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Przed laty kilkudziesięciu — w okresie filmów w ro- 
dzaju „Dzikuski* czy „Trędowatej* — pisaliśmy: 


„W7 warunkach swobodnej gry czynników gospo- 
darczych o poziomie twórczości filmowej decyduje 
przede wszystkim chłodna kalkulacja handlowa. 
Uskarżając się na niski poziom artystyczny filmów, 
krytyka na próżno usiłuje zrobić z producenta coś 
w rodzaju wychowawcy narodu. Walka o poziom 
filmów jest przede wszystkim walką o poziom kul- 
łuralny odbiorcy. Nie będzie przelomu twórczości 
filmowej, jak długo największe powodzenie będzie 
udziałem filmów złych. Trzeba wdrożyć widza do 
należytego patrzenia na filmy." 


Czasy zmieniły się radykalnie i dziś misja wycho- 
wawcza stała się obowiązkiem uspołecznionej sztuki fil 
mowej. Młody polski przemysł filmowy uniezależnił się 
od kalkulacji kiniarza, nie znaczy to jednak, że unie- 
zależnił się od widza. Jeżeli w Polsce dowojennej nie 
było dobrych filmów, to nie tylko dla tego, że nie było 
różnicy między fabrykantem filmów a fabrykantem fal- 
szywej biżuterii, ale i dla tego, że nie umieliśmy robić 
filmów i na nie patrzeć. Z naszego dowojennego do- 
robku artystycznego uratowaliśmy dość by odbudować 
i rozwinąć twórczość poetycką, teatr, malarstwo, muzykę, 
nie uratowaliśmy natomiast sztuki filmowej, ponieważ 
jej w Polsce nigdy nie było. Dziś dopiero trzeba tworzyć 
warunki, w których film polski mógłby się po raz 
pierwszy objawić. 


Tak więc staje przed nami zadanie upowszechnienia 
kultury na odcinku filmowym. Zadanie to podejmujemy 
w warunkach wyjątkowo trudnych. Mamy za mało kin, 
za mało filmów, nie mówiąc już o tym, że mamy grubo 
za mało filmowców. Znajdujemy się dopiero w okresie 
nawiązywania kontaktów z zagranicą. Docierają do nas 
tylko filmy sowieckie.i niektóre angielskie. Przybyły 
już pierwsze kopie filmów francuskich, a nie dlugo uj- 
rzymy filmy szwedzkie i szwajcarskie. Dalszy przypływ 
filmów zagranicznych do Polski zależy od stabilizacji 
stosunków międzynarodowych, to też napotykamy w 
tym zakresie na trudności natury polityczno-gospodar- 
czej. Tymczasem potrzeby nasze zwiększyły się. Pier- 
wsze kina objazdowe ruszyły na zdobycie wsi polskiej, 
która kina dotychczas nie znała. Nie należy także za- 
pomnieć, że młodzież nasza przez długich lat sześć oglą- 
dała filmy wyłącznie niemieckie, które jak wiadomo 
krzepić miały niemiecką dumę narodową i ogłupiać nie- 
mieckich podopiecznych. Dziś trzeba dać miastu i wsi 
nowe filmy. . , 


Oczywiście — filmy będą. Zrealizujemy je sami i spro- 
wadzimy z zagranicy. Nie trzeba jednak wzorem ma- 
lego Józia wyobrażać sobie, że stworzenie przemysłu 
i sztuki filmowej może potrwać zaledwie parę miesięcy. 
Faktem jest, że zimą ubiegłego roku nie było w filmie 
polskim zupełnie nic. W grudniu tegoż roku ukoń- 
czono budowę atelier, a w cztery miesiące później po 
skompletowaniu. aparatury technicznej rozpoczęła się 
realizacja pierwszego polskiego filmu pelnometrażowego. 
Przez ten czas stworzono zresztą nie tylko atelier. Stwo- 
rzono laboratorium,- dwie fabryki sprzętu filmowego, 
kilkadziesiąt filmów krótkometrażowych, kilkadziesiąt 
tygodników aktualności. Technicznie stoimy dzisiaj na 








poziomie wyższym niż w 1939 roku, filmowców mamy 
natomiast mniej. Wielu zginęło w czasie wojny, inni 
znaleźli się za granicą. I dla tego przyszłość sztuki fil- 
mowej w Polsce zależy przede wszystkim od dopływu 
nowych ludzi filmu. To też w ciągu ubiegłych kilku- 
nastu miesięcy budowano nie tylko fabryki i urządzenia 
techniczne. Zbudowano także Instytut Filmowy w Kra- 
kowie, gdzie kilkudziesięciu słuchaczy sposobi się do 
trudnego zawodu reżysera, operatora i technika filmo- 
wego. Wychowankowie Instytutu zostaną wysłani na 
praktykę zagranicę lub do Łodzi, gdzie znajdą zatrud- 
nienie przy realizowanych obecnie filmach. Dobrą szkołą 
młodego filmowca jest także produkcja filmów krótko- 
metrażowych i tygodników. W/ ciągu ubiegłego roku 
zdobyliśmy tą drogą kilku samodzielnych operatorów 
a nawet reżyserów. 

Bieżący program kinematografii polskiej da się streścić 
w niewielu słowach: realizuje się pierwsze filmy polskie, 
buduje nowe urządzenia techniczne, wciąga do pracy 
nad filmem literatów, plastyków i ludzi teatru, wycho- 
wuje się nowe pokolenie filmowców. Program ten jest 
realizowany dzięki unarodowieniu przemysłu i nieustan- 
nej pomocy państwa. Krytycy spod znaku malego Józia 
utrzymują, że filmy możnaby już realizować od dawna 
i nie rozumieją, że film polski musi: pokonać wszystkie 
trudności jakie stoją dziś na drodze budownictwa prze- 
mysłowego i twórczości artystycznej. Właściwie istnieje 
dwóch Józiów: radykał i reakcjonista. Radykalny Józio 
wyobraża sobie, że sztuka filmowa powstaje na mocy 
dekretu i że z chwilą wydania takiego dekretu nic już 
nie stoi na przeszkodzie automatycznej produkcji fil- 
mów. Reakcyjny Józio naodwrót jest zdania, że unaro- 
dowienie jest mordercą inicjatywy prywatnej i dlatego 
filmu w Polsce nie będzie. Obydwaj atakują młody film 
polski dając tym wzruszający przykład zgody narodo- 
wej. A jak jest naprawdę? Na prawdę bylibyśmy 
jeszcze długo czekali na atelier, laboratorium, na cały 
skomplikowany i precyzyjny aparat przemyslu filmo- 
wego, gdyby nie pomoc państwa. Pomoc państwa stwo- 
rzyła przesłanki dla rozwoju sztuki filmowej, nie mogła 
jednak stworzyć sztuki. Raz jeszcze wypada: powołać 
się na przykład teatru czy powieściopisarstwa. Trudno- 
ści sztuki polskiej, są także trudnościami polskiego filmu. 
Sztuka filmowa powstaje w środowisku, które zna się 
na kinie i kino rozumie. Tylko fakie środowisko może 
wyłonić budowniczych filmu artystycznego. Nie zapom- 
nijmy, że kino powstało jako wynalazek czysto 'tech- 
niczny. Potem stało się teatrem mas, zaczęło wypierać 
nie tylko varietć i'lunapark, ale i książkę, teatr, a nawet 
gazetę. Popularyzując elementarne zdobycze kultury. 
materialnej i duchowej spełniło rolę pozytywną. Równo- 
cześnie jednak wychowało pokolenie wielbicieli namia- 
stek kultury i sztuki i tym samym posłużyło jako instru- 
ment propagandy społecznie szkodliwej. Czy trzeba wy- 
jaśniać, że przyszła pora na propagandę filmu społecznie 
i artystycznie uczciwego? 

I dla tego potrzebne jest popularne pismo filmowe, 
które wytlumaczy, że kino jest nie tylko żurnalem mody 
i podręcznikiem sawuarwiwru, nie tylko bezwitaminową 
pożywką łatwych prawd i klamliwych wzruszeń, ale 
instrumentem upowszechnienia kultury i domeną praw- 
dziwej twórczości. 

Jerzy Bossak 



























RETE OJ ORRYEREWEEE RH, tygodniowych wydań aktu- 


na ekranie ukażą się twarze popularnych 
gwiazd i widz zacznie śledzić perypetie koha- 
terów obrazu — oglądamy kronikę filmową. 
Kilkunastominutowy przegląd aktualności z 
kraju i zagranicy. 

Czuły obiektyw kamery filmowej przenosi 
nas w mgnieniu oka do sali obrad K. R. N-u 
lub do Belwederu, ale nie zapomni także o 
wpływającym właśnie do portu okręcie z re- 
patriantami, znajdzie się na sali rozpraw, gdzie 
toczy się proces przeciwko zbrodniarzom wo- 
jenmym, utrwali na taśmie najciekawszą im- 
prezę sportową tygodnia i zdąży odwiedzić 
robotników na wczasach w Zakopanem. 

Oko aparatu filmowego jest wszędzie, gdzie 
dzieje się coś, co stanowi treść naszego życia 
społecznego i narodowego. 

Ale obiektyw filmowy byłby tylko mar- 
twym, bezdusznym, choć bardzo precyzyjnym 
przyrządem, gdyby nie kierowały nim ręce 
człowieka, który musi przewidzieć każde z 
tych wydarzeń, zjawić się w porę na miejscu, 
stworzyć odpowiednie warunki do zdjęć (bez 
silnego światła nie ma zdjęć filmowych!), wy- 
brać najodpowiedniejszy punkt obserwacyjny, 





W drodze na front 


wycelować i naciskać guzik swej kamery, — 
ale tylko w najistotniejszych momentach, bo 
taśmy filmowej trwonić dziś nie wolno. 

Tym uniwersalnym kronikarzem filmowym 
jest operator P. K. F., bezimienny autor każ- 


Dużą pomoc w zdjęciach 
okazuje czasem zwykla 
drabina 





OPERATOR P.K.F. 


PRZY PRACY 
(NA” FRONTACH MOD 1 POKOJU). 


| tlerowskich w Polsce. Wśród filmów, 


alności, Na każdy numer kroniki ;przypada 
kilku takich autorów. 

Co to za ludzie, skąd się wzięli, jak wyglą- 
da ich praca? 

Sztab operatorski P. K. F. składa się z kil- 
kunastu osób. Są wśród nich stare wygi, 
mierzące swój dorobek na setki tysięcy me- 
trów nakręconej taśmy, jest szef operatorów 
przedwojennego PAT-a i absolwent moskiew- 
skiego Instytutu Filmowego, ale są i tacy, 
którzy przed wojną mogli jedynie marzyć o 
tym, że kiedykolwiek dostaną do ręki praw- 
dziwy aparat na 
szeroką taśmę. 

Kiedy pod Leni- 
no I Dywizja ko- 
ściuszkowców _ru- 
szyła do ataku na 
pozycje niemieckie, 
wojskowa grupa o- 
peratorska składała 
się tylko z trzech 
ludzi. W miarę, jak 
wraz z linią frontu 
posuwała się na 





zachód, przybywali do niej nie- 
ustannie nowi filmowcy. Nie- 
jeden z nich dopiero na fron- 
cie zaczynał karierę operator- 
ską. „Weterani”* Czołówki Fil- 
mowej W. P. z kamerą w ręce 
przebyli daleki szlak od Oki — 
naprzód przez Bug do Lublina, 
polem przez gruzy Stolicy i całą Polskę ku zie- 
miom zachodnim, ku morzu pod Kołobrzeg, 
stamtąd na Berlin — by wylądować wreszcii 
w Norymberdze i wycelować obiektyw swej 
kamery wprost na Goeringa. 

Życie operatora P. K. F. w czasie wojny 
było życiem żołnierza. Ile zapału, ile trudu 
i poświęcenia kosztowało nieraz sfilmowanie 
krótkiego fragmentu walk, który na ekranie 
przemknął w ciągu kilku zaledwie sekund! 
Operator na froncie zdany był wyłącznie na 
własne siły. Zamienił karabin na automat fil- 
mowy i wysuwa się często przed pierwszą 
linię frontu, aby móc filmować akcję bojową 
w różnych jej fazach. Pod obstrzałem artyle- 
ryjskim, wśród gwizdu kul, trzeba było zmie- 
niać kasety, nastawiać obiektyw, dbać o naj- 
bardziej sugestywne ujęcie fotograficzne. 

Pierwszym punktem zbornym filmowców na 
skrawku wyzwolonej ziemi polskiej był Lublin, 
gdzie powstała Wytwórnia Filmowa W. P. Tu 
ukazały się pierwsze wydania kroniki, tu o- 
biektyw operatora po raz pierwszy przeniknął 
poza druty obozów koncentracyjnych, a film 
stał się świadectwem potwornych zbrodni hi- 
które 
ilustrowały akt oskarżenia w Norymberdze by- 
ły również i zdjęcia naszych operatorów. 

Podczas gdy u boku walczącego o wyzwo- 
lenie kraju wojska polskiego działały oparaty 
Czołówki Filmowej — w tragicznie walczącej 
Warszawie, wśród powstańców znalazła się 
też nie jedna postać z kamerą filmową. Ope- 
ratorzy-powstańcy nakręcili wówczas kilka 
tysięcy metrów taśmy, której tylko drobna 
część przetrwała wojnę. Starannie ukryta w 
archiwum stanowi bezcenny materiał histo- 
ryczny. 

W szeregu reporterów kroniki znajdują się 
dziś również operatorzy-powstańcy. 

Upadek Berlina przyniósł naszym operato- 
rom obfity plon. Na gruzach stolicy hitleryz- 




























Kamera filmowa jest częstym gościem nad Odrą 


mu uwijali się wyjątkowo gorliwie; owocem 
ich pracy był znany film średniometrażowy 
„Zagłada Berlina”. 

A czy pamiętacie jeden z najlepszych pol- 
skich dodatków wojennych — „Bitwę o Koło- 
brzeg”? 

Kronika ta może być przykładem zespołowej 
pracy operatorskiej. Takich zdjęć pozazdro- 
ści nam niejeden reporter zagraniczny. O bra- 
wurze, z jaką je wykonywano, świadczy np. 
fakt, że Niemcy przestrzelili operatorowi Wa- 
wrzyniakowi aparat w chwili, gdy z odległo- 
ści kilkudziesięciu metrów filmował ich pozy- 
cje. Wprawdzie nic mu się nie stało, ale cała 
sfilmowana rolka taśmy i aparat poszły na 
marne. I tym się najwięcej zmartwił. 

Po zakończeniu wojny przed operatorami P. 
K. F. stanęły nowe zadania, wprawdzie mniej 
niebezpieczne, ale równie odpowiedzialne. 
Stali się dziennikarzami, którzy nie piórem 
lecz obiektywem piszą plastyczną kronikę na- 
szych dni. Nie lubią o sobie mówić.. Mówią 
za nich zdjęcia — te wojenne spod Lenino, 
Warszawy, Kołobrzegu, z Berlina i Norymber- 
gii te najnowsze ze wszyskich zakątków Pol- 
ski. Mówią odznaczenia wojskowe, które 
większość z nich posiada. Nie drżała im rę- 
ka kiedy na froncie naciskali guzik automatu 
filmowego, a dziś denerwują się tylko w jed- 
nym momencie: gdy redaktor P. K. F. włącza 
do kroniki zaledwie małą część z takim nie- 
raz trudem sfilmowanego przez nich materiału. 

Z. P. 








Operator P.K.F. dokonuje nie raz zdjęć 
filmowych z samolotu 














JERZY TOEPLIT 


Dziś, kiedy po przerwie 
tową, warto zastanowić się, 
iczy posiada inne niż dą 
i nie wyczerpującym skrócie 
nadanie dzisiejszej kinematogi 
cinkach i nie dla każdego ob 
że do zagadnienia kinematog 


Ingerencja państwa 


Najważniejszym momentem, który 
wpływa decydująco na losy kina i fil- 
mu jest fakt, że na całym świecie pań- 
stwo coraz żywsze przejawia zaintere- 
sowanie sprawami sztuki i przemysłu 
filmowego. Oczywiście należy tu wy- 
odrębnić kinematografię sowiecką, któ- 
ra już od dawna była domeną niepo- 
dzielnych wpływów i kontroli pań- 
stwa. We wszystkich jednak innych 
krajach świata, nie wyłączając Stanów 
Zjednoczonych państwo wzięło kine- 
matografię pod opiekę, wychodząc ze 
słusznych założeń, że tak skutecznego, 
a jednocześnie precyzyjnego instru- 
mentu propagandy nie należy pozosta- 


- wiać w niepowołanych rękach. W Ame- 


ryce specjalny Departament  Sta- 
nu, w Wielkiej Brytanii Ministerstwo 
Informacji zajęły się produkcją filmów 
propagandowych, wciągając do pracy 
najwybitniejszych techników i arty- 
stów. 

Dość wspomnieć, że świetny reżyser 
Frank Capra zajął się tworzeniem se- 
rii reportaży pt. „O co walczymy?”, 
które dają widzowi przebieg „ działań 
wojennych na różnych frontach, w po- 
łączeniu z odpowiednim komentarzem 
ideologicznym, uwypuklającym cele 
wojenne walczących demokracji. Walt 
Disney, twórca  najpopularniejszej 
gwiazdy ekranu myszki Mickey, na- 
kręcił parę interesujących filmów in- 
strukcyjnyich dla lotników. W Anglii 
mistrzowie reportażu Grierson, Caval- 
canti i Rotha oddali swe usługi propa- 
gandzie wojennej. 

Ingerencja rządów nie ograniczała 
się jednak tylko do inspirowania pro- 
dukcji lub wzięcia jej pod bezpośred- 
nią kontrolę. Równie ważnym momen- 
tem był eksport filmów zagranicę, i na 
tym odcinku Amerykanie 
wszystkie swe talenty organizacyjne, 
starając się by wszędzie, w najtrud- 
niejszych nawet warunkach, docierały 
filmy amerykańskie. Dla przykładu 
podamy, że w Szwecji, w okresie cał- 
kowitej jej izolacji i okrążenia przez 
Niemców, nie ustał na chwilę dowóz 
amerykańskich filmów, które przysy- 
łano z Londynu samolotami jako naj- 


ważniejsze przesyłki dyplomatyczne. 


Dziś, chociaż wojna jest już skoń- 
czona, rządy brytyjski i amerykański 
nie wycofują się z zajętych placówek 
i nie myślą nawet o likwidowaniu 
utworzonych instytucji filmowych. 
Brytyjskie Ministerstwo Informacji po- 
średniczy w sprzedaży angielskich fil- 
mów rozrywkowych za granicę, a ame- 
rykański State Film Departament na- 
dal produkuje filmy. 

Zaczęliśmy świadomie od klasycz- 
nych krajów kapitalistycznych, by. 
wskazać, że nawet na tym najtrudniej 


rozwinęli” 









kontakty z kinematografią świa- 
rzełomowych latach  1939—1945 
w niepełnym wprawdzie jeszcze 
które wpływają i wpłynęły na 
. Może nie na wszystkich od- 
le nie ulega jednak wątpliwości, 
raczej ustosunkować niż przed 


szym terenie, państwo wkracza zdecy- 
dowanie w dziedzinę filmu. 

Państwowy monopol filmowy istnie- 
je już dziś w całym szeregu państw 
południowo- i: środkowo-europejskich, 
jak Czechosłowacja, Jugosławia, Buł- 
garia i w pewnym zakresie — w Pol- 
sce. We Francji należy się liczyć ze 
wzmocnieniem tendencji etatystycz- 
nych, a jedynymi kompletnymi -oazami 
liberalistycznego reżimu filmowego są 
dziś tylko Szwecja i Szwajcaria. 


Rynki zamknięte 
a irudności dewizowe 


Drugim z kolei momentem, który de- 
cydująco wpływa na nadanie kinema- 
tografii światowej nowego oblicza są 
trudności natury gospodarczej i finan- 
sowej, uniemożliwiające swobodny. 
obrót filmami. Sprowadza się to z jed- 
nej strony do kurczenia się importu, a 
z drugiej strony do nałożenia na -pro- 
dukcję własną obowiązku zdwojonej 
pracy, by zaspokoić potrzeby rynku i 
dać widzowi kinowemu odpowiednią 
strawę. 

W praktyce zagadnienie to jest nie- 
mal jednoznaczne z cofaniem się wpły- 
wów amerykańskich na całym konty- 
nencie europejskim. Amerykanie byli 
przed wojną w większości państw do- 
stawcami co najmniej 60% wyświetla- 
nych filmów, wywożąc pokażne kwoty 
dolarów. Oto dziś nie ma w Europie za 
dużo dolarów, a apetyty amerykańskie 
bynajmniej nie zmałały i dlatego w ca- 
łym szeregu krajów nowe filmy ame- 
rykańskie, bądź nie są wcale wyświe- 
tlane, bądź w zmniejszonej ilości. Wy- 
mieńmy kraje, w których nie ma no- 
wych produkcji Hollywoodu: Polska, 
Czechosłowacja, Jugosławia, Węgry, 
Rumunia, Dania, Norwegia i Holandia. 
W Aańglii, gdzie sprawę postawiono na 
płaszczyźnie pytania „jedzenie czy fil- 
my?" istnieje poważna tendencja ob- 
cięcia importu amerykańskich obra- 
zów. 

To cofanie się Amerykanów połą- 
czone jest z usiłowaniami stworzenia 
bardziej zażyłej współpracy między 
krajami europejskimi — jasną jest bo- 
wiem rzeczą, że nie ma kraju, z wyjąt- 
kiem może Związku Radzieckiego, któ- 
ry by mógł oprzeć się wyłącznie na 
własnej produkcji filmowej. W związ- 
ku z tym nowym układem warunków, 
wytwarza się specjalnie pomyślna ko- 
niunktura dla małych krajów, które 
przedtem produkowały wyłącznie ma 
użytek rynku wewnętrznego. Po raz 
pierwszy, po wielu dziesiątkach lat 
nieobecności, wracają na ekrany świa- 
towe filmy szwedzkie a w wielkich 
stolicach europejskich wyświetlany 
jest film szwajcarski „Ostatnia szansa”. 
O ciężarze gatunkowym tego filmu 
świadczy najlepiej fakt, że eksploatuje 





Tyle o dwóch momentach natury 
polityczno-gospodarczej. Zarówno co- 
raz to większa ingerencja państwa, jak 
i konieczność rozwoju rodzimej pro- 
dukcji i zacieśnienia współpracy euro- 
pejskiej wpływają na kształtowanie 
się oblicza nowej kinematografii. 














Przemiany techniczne 

Drugą grupą zagadnień są sprawy 
techniczne, mające jak wiadomo prze- 
możny wpływ na rozwój filmu. Po 
wynalezieniu filmu dźwiękowego dal- 
sze możliwości rozwojowe sprowadza- 
ły się do trzech udoskonaleń, a miano- 
wicie — telewizji, filmu przestrzenne- 
go i filmu kolorowego. W ciągu lat 
wojny wyraźny postęp mamy do za- 
notowania wyłącznie na odcinku filmu 
kolorowego. W Ameryce, stosującej 
system Technicolor obecnie około 40% 
produkcji rocznej to filmy kolorowe, 
przy czym procent ten nie jest sztywny 
i ilość obrazów czarno-białych ulega 
stałemu zmniejszeniu. Zarówno w fil- 
mach rysunkowych Disney'a, jak i w 
obrazach z udziałem aktorów osiągnię- 
to nie tylko wysoki poziom samej tech- 
niki stosowania koloru, ale również i 
interesujące zdobycze artystyczne. 

O telewizji zaczyna się znowu mó- 
wić na terenie Ameryki, dotychczaso- 
wa jednak praktyka wykazała, że wy- 
nalazek ten nie zagraża bezpośrednio 
kinematografii, jak to przewidywali 
niektórzy, być może, że kiedy rozsze- 
rzy się sieć stacji nadawczych i apa- 
raty odbiorcze będą tańsze, odbije się 
to na frekwencji publiczności w kinach 
w tym samym mniej więcej stopniu 
jak radio początkowo odebrało pewną 
kategorię słuchaczy. salom koncerto- 
wym, by jednak w dalszym rozwoju 
spopularyzować muzykę i podnieść 
frekwencję. 

O filmie przestrzennym niewiele się 
mówi i pisze, należy jednak oczeki- 
wać nowych wydarzeń w Związku Ra- 
dzieckim. 

W ZSRR studia badawcze posunięte 
są daleko, a w Moskwie powstało spe- 
cjalne atelier, w którym produkuje się 
wyłącznie filmy przestrzenne. 

Na zakończenie wreszcie, w tym 
wyliczeniu przemian technicznych, 
słowo o wąskiej taśmie. Film 16 mm 
był dotychczas stosowany w kinema- 
tografii naukowej, gdzie oddał i nadal 
oddaje olbrzymie usługi. W ostataich 
jednak |;czasach zainteresowali się 
Amerykanie zaprzągnięciem wąskiej 
taśmy do normalnej eksploatacji han- 
dlowej, wychodząc z założenia, że w 
ten sposób można dotrzeć do tych śro- 
dowisk, które kin stałych nie mają i ze 
względów kalkulacyjnych mieć nie 
mogą. Wąska taśma jest poza tym 
tańsza od szerokiej, łatwiejsza do 
transportowania, a aparaty projekcyj- 
ne dają już dziś, jeżeli chodzi o obraz 
identyczne wyniki, jak Gracz szero- 
kotaśmowe. 


Reportaż i „eskapizm” 

Po omówieniu przemian gospo1lar- 
czych i technicznych jeszcze krótka 
analiza nowej tematyki filmowej. 

Podczas wojny” nacisk położono —- 
przede wszystkim na reportaż, który 








Młoda sztuka filmowa poszukiwała 
tematów. 

„Trójkąt zdrady” znany w literaturze od setek 
lat odżył na ekranie. Tragedia Mistrza  Pędzla,, 
zdradżonego "za”-jego'plecami"przez*młodą żonę z 
uroczym pomocnikiem (ach te pokrętne wąsy!) nie 
była odosobniona. Ciekawy jesteś, Drogi Czytel- 
niku jaki był koniec tragedii? - a 

Mistrz Pędzel stracił wzrok, oślepiony światłem 
błyskawicy, poczem przekonawszy się namacalnie 
— bo*nmeóćznie już nie mógł — o zdradzie żony (to 
nie pornografia — proszę zobaczyć film) zmarł na 
udar serca. Tragedia ta kręcona była z szybkością 
16 klatek. Wszystkie postacie kręcą się jak w u- 
kropie i chorują na nadmiar gestów i mimiki. 


gorączkowo 





Fabuła filmów była nieskomplikowana. 
być oczywiście uciśniona niewinność, 


Musiała 
pd której 
dd” początku znajdowała się sympatia wi- 
dza i cz ER ZCA IE w roli prześladowcy białej 
ł się porażką schwarzcharakteru 
woleniu widzów. Aktorzy wkłi- 
le ognia, że najbardziej błahe 
rozmiarów szekspirowskiej 
ów w słup, koszmarne 
grymasy, nieprawdopodobne gesty należałyj do sta- 
łego repertuaru każdego szanującego się aktora fil- 
mowego. 









Francuzi i Włosi odkryli w podręcznikach historii 
kopalnię tematów filmowych. Ogromne sumy in- 
westowaho w budowę dekoracji. Na ekranie poja- 
wił się Krzysztof Kolumb 1 Cezar, ryczóły lwy Ne- 
rona' (jeszcze wtedy bezgłośnie). lodzi czytelnicy 
książek zobaczyli na ekranie „Trzech Muszkiete- 
rów”, starsi „Damę Kameliową" a wszyscy razem 
„Quo Vadis?*, film, który obiegł świat. - 

Gest był w dalszym ciągu przesadny, ale ogólny 
poziom filmu podniósł się niesłychanie. 

Film Historyczny oznacza ogromny krok naprzód 
w historii kinematografii. 





„ 
kd. 


Na niebie filmowym ukazują się pierwsze gwiazdy. 
Tajemnica ich powodzenia jest zupełnie prosta. Na- 
Któż z na- 









a mary 1 
le Max 
Linder, Harold Llyold i Charlie Chaplin — czaro- 


dzieje śmiechu należą do największych dobroczyń- 
ców. ludzkości. 





A oto 


wasze ideały młodzieńcze, panowie po 
60-tce. 


Czyż krucze włosy Marcelli Albani nie przy- 


pomną wam paru innych twarzy oglądanych z tajo- 
serca ”w”mrocznej i dusznej gali ilu- 


nym dźżeniem”: 
zjonyć 





fii Lyi de Putu 

Iluż młodzieńców, układając misternie wąsy pod 
bindą słało co rano gorące westchnienia pod adre- 
sem Thedy Bara, pierwszego wampa ekranu. 





* 
Przypomnieniem pierwszych miłości i pierwsze- 
go żalu kończymy nasz film na papierze. Film po- 
święcony dziecięcym latom kinematografii. 













NASZA OKŁADKA 
DANUTA SZAFLARSKA. 


> Danuta * Szaflarska, utalentowana aktorka 
Starego Teatru w Krakowie, odtwarza główną 
rolę kobiecą w filmie „Zakazane piosenki”. 
Przed samą wojną ukończyła Państwowy Insty- 
tut Sztuki Teatralnej w Warszawie. Rola mło- 
dej warszawianki Haliny Tokarskiej w tym fil- 
mie — to jej debiut na ekranie, Dlatego w wy- 
wiadzie nie można pominąć  sakramentalnego 
pytania: ż ż 
— Czy praca w filmie odpowiada Pani? 

— Nie spodziewałam się nawet, że gra w fil- 
mie tak bardzo mnie zainteresuje. Chociaż 
różni się znacznie od gry na scenie, jednak 
stawia przed aktorem równie trudne zadania, 
do których trzeba się ustosunkować poważnie. 
Pierwszą rzeczą jest opanowanie pewnego nad- 
miaru gestów i zbyt wyrazistej interpretacji 
słowa — gra przed obiektywem wymaga wiel- 
kiej bezpośredniości i prostoty, a to nie łatwo. 
osiągnąć. SZ 

— A czy fragmentaryczny sposób gry w fil- 
mie nie utradnia pani pracy? ż 

= Początkowo nie mogłam się do tego przy+ 
zwyczaić. Ale już po krótkim cząsie nie raził 
mnie zupełnie ten brak ciągłości gry w odtwa- 
-rzanych scenach. ES 
— Czy rola Haliny Tokarskiej odpowiada 
pani? 4 
— Losy bohaterki są bardzo podobne do 
moich w okresie okupacji £ powstania, i przez 
to tak bardzo mi bliskie, Staram się poprostu. 
przeżywać jeszcze raz te wszystkie sytuacje, 
w których znajdowało się tysiące mieszkań- 
ców stolicy w tragicznych i radosnych chwi- 
lach niedawnej przeszłości. 

"A co może pani powiedzieć o dotychcza 
sowych rezultatach swej pracy w filmie? Czy 
podoba się pani sobie na ekranie? 

— Do dziś dnia nie widziałam ani jednego 
z moich filmowych zdjęć. Reżyser Buczkow- 
ski zabronił mi poprostu oglądać nakręcone 
dotychczas fragmenty filmu i muszę czekać aż 
do chwili, gdy będzie całkowicie ukończony. 

— To doskonale! Spotkamy się zatem na 
premierze filmu „Zakazane Piosenki* i wtedy 
dokończymy nasz wywiad. fp). 
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zy wiecie że... 













„w roku 1939 kinematografia polska posia- 
dała 4 atelier filmowe, 7 laboratoriów do 
obróbki taśmy filmowej oraz 850 kinoteatrów. 
Ateliers i laboratoria mieściły się w Warszawie 
i w czasie działań wojennych uległy całkowi- 
temu zniszczeniu. 

„.dziś posiadamy jedno nowoczesne atelier 
filmowe (drugie znajduje się w budowie), jedno 
zautomatyzowane laboratorium, 450 kin oraz 
2 fabryki sprzętu kinowego, których przed woj- 
ną w Polsce wcale nie było. 

„(W chwili obecnej czynnych jest 30 kin 
objazdowych, które obsługują wieś i miejsco- 
wości, pozbawione kin. 
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_W „Twórczości* Pragerówna pisze o „Kra- 
cie" Poli Gojawiczyńskiej: „Bogactwo postaci, 
żywość fabuły — stwarza z powieści doskonały 
materiał na film dokumentalny". 
źnicy” Brandys stwierdza: „...reportaż 
toczy się, jak na taśmie, ukazując wycinki wię- 
ziennego życia i tylko czasem obiektyw zatrzy- 
ma się dłużej na jakiejś postaci, aby dokładniej 
ją rozświetlić..." 

W „Odrodzeniu* recenzent zauważa, że sche- 
matyzm i konwencjonalizm osób występują- 
cych w powieści wynika ze stosowania przez 
autorkę „kinematograficznej techniki ukazywa- 
nia ludzi i zdarzeń”. 

Vogler 'w „Dzienniku Polskim", analizując 
twórczą postawę autorki „Dziewcząt z Nowoli- 
pek* stwierdza, że była” ona „pisarką świata 
magicznych wzruszeń”, a j teraz „widzi swój 
świat zawsze, jak sensacyjny film czy koloro- 
wą wizję”. 

Na podstawie tych kilku uwag moglibyśmy 
sądzić, że „Krata” jest powieścią, nadającą się 
doskonale do sfilmowania. Czy tak jest w isto- 
GRYNŃO to pytanie postaramy się dać odpo- 
wiedź, 

















nego, skonstruowanego w mnym materiale, ale 
o analogicznej treści emocjonalnej i ideowej, 






jak też i o podobnej strukturze formalnej. 
rzeczywistości synteza tego rodzaju za- 
chodzi rzadko i dlatego też wystarcza prze- 
ważnie obecność już tylko jednego z momen- 
tów dynamicznych, by można było mówić o 
przeróbce filmowej. Naturalnie powstały wów- 
czas na podstawie utworu literackiego film, 
różni się w mniejszym lub większym stopniu 
od swego prototypu, gdyż realizacja filmowa 
z zasady narusza harmonijny układ składników 





POWOJENNE OBLICZE FILMU. 
(Dokończenei ze str. 4) 

torskich. W produkcji amerykańskiej 

ostatnich lat wymienić by można kil- 

kaset filmów, które mimo fabuły, czy 





też nawet wbrew fabule, są przede, 


wszystkim dokumentami, obrazujący- 
mi jakiś odcinek życia. Czasem fabuia 
nawet przeszkadza, jak np. w fi!mie 
opowiadającym o pierwszym raidzie 
lotnictwa bombowego nad Tokio, gdzie 
historia miłosna jest niepotrzebnym 
dysonansem. Reportażowy styl filmów 
aktorskich przyczynił się do częstego 
stosowania w nich komentarza mówio- 
nego, zwłaszcza w introdukcji dla od- 
malowania tła, na którym rozgrywać 
się będzie akcja. 

Ta pogoń za prawdą i skłonność do 
jak najbardziej realistycznego ujmo- 
wania rzeczywistości na ekranie, spo- 
wodować musiała reakcję, którą w 
Ameryce nazwano „eskapizmem”. Ten 
nowotwór słowny oznacza ucieczkę od 
życia, jakim ono jest naprawdę i two- 
rzenie na ekranie świata fantastyczne- 
go, jak najdalszego od codziennych 
trosk. Eskapism jest przede wszystkim 
kontrakcją przeciwko filmom wojen- 
nym, a poza tym zupełnie świadomym 
programem wielkich wytwórni amery- 
kańskich, które nie chcą, by widz zaj- 
mował się w kinie polityką. Wszystko 
co jest wiernym odbiciem życia 
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utworu literackiego. Już Irzykowski zauważył, 
że „burząc dzieło literackie — autor filmowy 
wybiera z niego tylko niektóre elementy — 
elementy kinowe. Budując z nich nowe dzieło 
artystyczne — fin, w zamian za odrzucone 
elementy i za zburzone perspektywy dzieła lite- 
rackiego realizator musi wnieść nowe pierwia- 
stki innego wymiaru, wymiaru filmowego. Jest 
to zadanie trudne, gdyż wydzielenie elementów 
kinowych z dziela literackiego naogół zabija 
dzieło..." 

Po tych krótkich rozważaniach ogólnych 
wróćmy do tematu. Otóż „Krata* zawiera mało 
momentów dynamicznych. Jest to utwór o cha- 
rakterze zdecydowanie statycznym. Statyka ta 
przejawia się nietylko w umiejscowieniu i cias- 
nocie terenu akcji lecz również w treści, fabule, 
kompozycji, jak i w postawie ideowej autorki. 

iczenie miejsca wydarzeń do _ terenu 
Pawiaka, do oddziału kobiecego „Serbii! ; wre- 
szcie do przestrzeni jednej celi, jest pierwszym 
i głównym momentem statycznym powieści. Si- 
łą rzeczy cały ciężar dramatyczny utworu 
rzucony został na stronę zagadnień psy: 
gicznych. Psychologizm w filmie ma rację bytu 
© tyle, o ile ujawnia się po przez działanie 
i ukazywanie stosunków człowieka z otocze- 
niem. Nie odtwarza natomiast film takich prze- 
żyć duchowych, które za podstawę ujawniani; 
się mają introspekcję. W „Kracie* introspek: 
jest omal że jedynym środkiem wydobywania 
dramatycznych akcentów z wydarzeń. Wynikłe 
stąd subjektywizm i liryczne podejście 
stacji dramatu, węzseny: że powieść nie stała 
się epopeą, co bezsprzecznie uczyniło by ją 
rdza ilmową”. 

Ślad za tym idzie niesprecyzowanie war- 
stwy fabularnej. Brak jednolitej i ciągłej ak- 
cji, choćby najprostszej. Wielość wątków nie 
tworzy akcji wielopł: owej. Współzale- 
żność poszczególnych wątków pozorna — wąt- 
ki splatają się ze sobą chaotycznie. Chaotycz- 
ność fabuły, zamierzona świadomie przez au- 
torkę, by rnożliwie wiernie wzorować się na 
życiu — pozbawiła powieść wzrostu napięcia, 
które jest nieodzownym elementem struktury 
utworu filmowego. Ć 

Statyka w kompozycji „Kraty” przejawia się 
Sk teccć konstrukcyjnym, w rezygna- 
cji z planu, w poddaniu się tokowi przypadko- 








wych wydarzeń, które samoczynnie kształtują 


dzictwo wielkiej wojny, na tysiąc i jed-| 
ną spraw, domagających się czynnej? 
postawy i konieczności takiego czy in-| 
nego rozwiązania. Pokazywanie na' 
ekranie urojonych światów, zajmowa- 
nie się, jak to obecnie jest bardzo. 
modne, duchami, życiem pozagrobo-/ 
wyin itd. odsuwa uwagę publiczaości 
od zagadnień najważniejszych. Ę 
Eskapizm narodził się w Ameryce. 
i poprzez Anglię przenika do Eutopy, | 
natrafiając jednak w krajach konty- 
nentu europejskiego na poważne opo-- 
ry, zwłaszcza na tych terenach, gdzie; 
kinematografią opiekuje się państwo. 
Nie znaczy to bynajmniej, by cały uroz- | 
maicony wachlarz produkcji filmowej 
miał się w rezultacie sprowadzić do re-_ 
alistycznych, na pół reportażowych fil- 
mów. Byłoby to zupełnie niepotizeb- 
nym zubożeniem kinematografii 1 nie 
mogącej pomijać filmów o charakterze. 
rozrywkowym, trzeba jednak jedno- 
cześnie podkreślić, że znacznie szk« 
dliwsze są tendencje całkowitego. 
zneutralizowania kina, oderwania go. 
od życia i zamknięcia w. zaklętym krę- 
gu urojonych światów. Eskapizm jest 
typowym powojennym przejawem 
zmęczenia rzeczywistością i nie wró- 
żymy mu długich lat istnienia. id 


Jerzy Toeplitz 





musi skierować uwagę widza na dzie- | 











budowę powieści. Spowodowało to przesunięcie 
utworu w stronę reportażu. Opis 
rzenia nie stoją w żadnym do si 5 
w żadnej hierarchii — są samodzielne — przez 
to może sugestywnie prawdziwe i dokumen- 
talne nie tworzą jednak jednolitej całości, r 

1 wreszcie ideologicznie — „Krata” jest pełna 
pesymizmu, bezwładu, uległości, rezygnacji... 
Statyczność osiągnęła tu swój stan najwyższy. 

Reasumując: powie „Krata” jako oryginalny 
utwór niepospolitego talentu pisarki — nie zna- 
łazłaby swego właściwego odpowiednika w re- 
alizacji filmowej. Film wypaczyłby wizję ar- 
tystyczną autorki, która w wyborze tych wła- 
śnie środków wyrazu dałą dojrzałe dzieło li- 
terackie, 

Mimo, iż powieść jako całość nie jest ma- 
teriałem dla filmu, to jednakże zawiera szereg 
epizodów, które ze względu na ładunek dra- 
matyczny i plastyczność opisu mogły by być 
wykorzystane do realizacji. Np. mocna, Wstrzą- 
sająca scena bohaterskiej śmicrci Sawickiej, 
młodej bojowniczki z konspirac inne, 

"Ta obecność elementów kinowych w niektó- 
rych fragmentach, scenach j epizodach powie- 
ści, oraz pewne właściwości stylu pisarki, jak 
i rodzaj prowadzenia narracji — sugerują fil 
mowość „Kraty” jako całości. 

O wpływie filmu na styl pisarki pisał H. Vo- 
gler. Autorka korzystając z gotowych treści 
emocjonalnych, jakie daje filmowy sposób uj- 
mowania zjawisk rzeczywistości — wydobywa 
nowe cfekty artystyczne stylu. Cytujemy za 
Voglerem: 

„Ghetto widziane z okien Pawiaka to jakby 
„w latarni czarodziejskiej widziało się różne 
odcinki jednego obrazu — obrazu ruin ; znisz- 
czenia, płynął film niepojęty” (str. 12). Obrazy 
kancelarii więziennej ie „jak scena sensa- 
cyjnego filmu, pelne świateł, mroku błysków — 
i pelne milczenia" (str. 17)... Lucy Hoyer wpro- 
wadza już całkowicie atmosferę szpiegowskiego 
filmu. Nazwana odrazu przez więźniarki „K-26 
dostarcza im stale „żywego i sensacyjnego fil- 
mu” (str. 136). Takich motywów „filmowych” 
jest znacznie więcej, określenia w ju 
„przeszla jak duch" 'czy „znikła jak zjawa” 
Uzupełniają ten swoisty sposób widzenia: rze- 
czywistości...** 




















Jerzy Giżycki 







(Dokończenie ze str. 10) 


Po pościeli się miota... raj 
Z pościeli zwisa. Ba 
Nad posadzką szepce: 
| „Czyżb! 
Czyżby... B | 





Czarnym cieniem w kącie stoi Eufrozyna. 
Trzyma w dłoniach czarę, osłoniętą chustą... 
|Iwan rzucił się ku Anastazji, 
|wody podać, 

pomóc chce jej. 

Schwycił kubek. 

Kubek — pusty. 

Miota się, krząta — wody szuka. 


Ostrożnie stawia Eufrozyna czarę na drodze 
j Iwana. 
Na Malutę zerka: 
nic nie widzi Maluta, w czarnych myślach 
o pogrążony. 


Iwan czarę chwyta. 
'Carowej podaje. a 


Ę 





Eufrozyna w kącie czai się. Z kąta śledzi. - 


|Chciwie pije Anastazja z czary. 
Oczy trwożnie otwarte. 
Iwan trzyma czarę, pełen współczucia. 





Eufrozyna w kącie żegna się. 4 
Drobnym znakiem krzyża. SZĄ 
Szepce: Ę 

„Jest jeszcze Bóg na Rusi. 





| Szybko chowa pustą ampułkę w zanadrzu. 
| Bezszelestnie znika w ciemności. 
A Przełożył Artur Sandauer 











Jean Painievć, jeden z najwybitniejszych - 
mowców naukowych świata, niejednokrotny 
wynałazca w dziedzinie kina, między innymi 
w zakresie mikrokinematografii, zanim poświę- 
cił się filmowi miał rozliczne zainteresowania 
i studiował na różnych fakultetach. 
Ukończywszy studia na politechni- 
ce, składa kolejne egzaminy uniwer- 
syteckie z fizyki, chemii, zoologii i 
botaniki. Mimo tych absorbujących 
zajęć jest zapalonym sportowcem, 
bierze udział w wyścigach konnych i 
samochodowych, oblatuje z zapałem | 
nowe modele samolotów, występuje 
w teatrze awangardowym i w filmie. 
Rozliczne studia i stanowisko asy- 
stenta laboratorium anatomii porów- 
nawczej uniwersytetu paryskiego u- 
możliwiają mu zajęcie się filmem 
naukowym. Dokonywanie zdjęć dla 


filmów tego rodzaju, obok wiedzy 
wymaga wysportowania, zręczności i 
odwagi. 

W 1927 roku 


Painlevć pierw- 
szym swym fil- 


mem _ nakręco- 
nym na dnie 
morza zwraca 


na siebie uwagę 


świata  nauko- 
wego. Kolejne 
filmy, np. „Kra- 





by i krewetki”, 
„Koniki _ mor- 
skie" 1 inne, 
przeciętnej dłu- 
gości 300 m, za- 
znajamiają *pu- 
bliczność z zdję- 
ciami nigdy do- 
tychczas niewi- 


Jean Painlevć ze swym 
aparatem do zdjęć pod- 
morskich. 














dzianymi i z nieznanym na powierzch- 
ni ziemi sposobem życia. Podziw bu- 
dzi także prymitywny sposób nakrę- 
cania zdjęć podwodnych, za pomocą 
hermetycznie zamkniętego aparatu 
przewieszonego -na szyi — jak to 
wskazuje nasza fotografia. Z biegiem 
lat Painlevć zbiera ogromne ilości 


Bernard Ermita opuszcza swą muszlę. 
Fragment filmu podwodnego J. Painlevć 


zdjęć do poszczególnych filmów, tak że np. 
film pt. „Poruszanie się zwierząt” ma 10000 m 
długości, czyli wyświetlanie jego trwałoby 
trzy pełne seanse filmowe. Taśma znajduje się 
w założonym przez Painlevćgo Instytucie Fil- 
mu Naukowego w Paryżu, szerszej publiczności 
pokazuje się tylko wybrane, specjalnie charak- 
terystyczne momenty tego olbrzymiego filmu. 

W Instytucie, pod kierownictwem Painlevć- 
go powstają pierwsze na świecie aparaty do 
zdjęć automatycznych o zmiennej szybkości ru- 
chu, niesłychanie precyzyjne aparaty, które 
notują na taśmie dźwiękowej szmer, jaki wy- 
























daje bijące serce i na- 
wet szelest krążenia 
krwi i reflektory. nie 
rozgrzewające się. Tam 


też powstaje taśma 
barwoczuła systemu 
„Casparcolor”, która 


w sposób naturalny 
oddaje efektowne bar- 
wy głębin morskich. 

Natrafiając na wiel- 
kie przeszkody_w re- 
alizacji filmów pod- 
wodnych, _ Painlevć 
zorganizował _ „Kłub 
Skafandrytów”, które- 
go zadaniem jest sze- 
rzenie zainteresowania 





Konik morski filmami podwodnymi 
— fragment z i gromadzenie odpo- 

filmu pt. wiednych _ funduszy. 
„Hyppocampus”  Niestrudzony — filmo- 


wiec stworzył ponad- 
to „Stowarzyszenie dokumentaryzacji 
fotograficznej”, które do roku 1939 
odbyło w Pałacu Odkryć i Wynalaz- 
ków w Paryżu — 6 kongresów. 

Filmy Painlevć'go odznaczają się 
ciekawym układem scenariusza, piękną foto- 
grafią oraz prostym i jasnym komentarzem. 
Zapalony filmowiec przyrzekł, że gdy tylko 
rozliczne zajęcia pozwolą mu na to, przybę- 
dzie do Polski ze swymi filmami i cyklem wy- 
kładów dotyczących znaczenia i rozwoju filmu 
naukowego. 


Film naukowy stawia po wojnie w Polsce 
swe pierwsze kroki. Z tego względu przy- 
jazd francuskiego pioniera filmu naukowego 
będzie niewątpliwie niezwykle korzystny dla 
naszej -młodej kinematografii. 


Leon Bukowiecki. 





(Dokończenie ze str. 6) 


drzewa (glowa), zamszu (twarze), kości słonio- 
wej (oczy), specjalnej masy i ubrane w minia- 
turowe kostiumy. 

Są to niewątpliwie najcierpliwsi aktorzy świa- 
ta. Bo proszę tylko pomyśleć: do filmu kukiel- 
kowego, trwającego zaledwie 5 minut, trzeba 
wykonać przeszło 7 tysięcy oddzielnych zdjęć. 
Między poszczególnymi zdjęciami kukiełka wy- 
konuje tylko drobną część precyzyjnie obliczo- 
nego ruchu. W przerwach między jednym 
zdjęciem a drugim zarówno kukielka, jak i apa- 
rat filmowy nie mogą ani na milimetr zmieniać 
swej zasadniczej pozycji, gdyż inaczej cala pra- 
ca idzie na marne i nakręcanie danej sceny 
trzeba zaczynać od początku. Skomplikowane 
urządzenia techniczne, wykonane przez Potoc- 
kiego w pracowni stolarskiej i ślusarskiej stu- 
dia kukielkowego, pozwalają na wprowadzenie 
do akcji kilku kukiełek równocześnie. Aparat 
filmowy wykonuje zbliżenia i panoramy, zu- 
pelnie jak w filmie normalnym. 

Wasilewski natomiast kładzie glówny nacisk 
na pomysłowość sytuacji i charakter kukiełek. 
Nie naśladują one bynajmniej w sposób natu- 
ralistyczny żywych ludzi. Przez karykaturalną 
deformację rzeczywistych kształtów i ruchów. 
ludzkich artysta stara się osiągnąć efekt ko- 


miczny, wkraczający w dziedzinę czystego non- 
sensu, a pomimo to niepozbawiony pewnego 
znaczenia psychologicznego. 

Przedwojenny film polski nie pozostawił pra- 
wie żadnych tradycyj w dziedzinie filmu ku- 
kielkowego. Uzyskanie ciekawych efektów ar- 
tystycznych jest możliwe tylko drogą ciągłych 
prób i eksperymentów. Studio kukielkowe 
ciągle jeszcze się urządza i wprowadza coraz 
to nowe ulepszenia do swego aparatu technicz- 
nego. W pracowniach pomocniczych powstaje 





Ogólny 
widok studia 
kukiełkowego 





moc precyzyjnych części z drzewa i metalu, 
niezbędnych dla wyposażenia tej krainy filmo- 
wych liliputów. 

Wkrótce już oba kukiełkowe światy o ile 
w międzyczasie nie wybuchnie między nimi ja- 
kiś konflikt, pokażą nam owoce swej żmudnej 
i wytrwałej pracy. 

Bratnią dziedziną filmu kukielkowego jest 
film rysunkowy. Nasza produkcja filmowa nie 
zapomina i o nim. Ale o tym przy innej okazji. 
Z.P. 


FILM NAUKOWY 


.BPAINLEVEGO| 


] 





Łódź, ulica Łąkowa 29. Jeszcze półtora roku 
temu stała tu na wpół rozwalona hala sportowa, 
pełna gruzu i śniegu. 


















Cała Polska czeka z niecierpliwością na nowe filmy produkcji k; 
matografia nasza, której wszystkie dobra techniczne zmiotła z pow 
pożoga wojenna, rozpoczęła już w pierwszych chwilach wolności od 
warsztatu pracy. Tymczasową stolicą filmu polskiego stała się Łódź 
fabryki sprzętu kinotechnicznego. Tu urządzono laboratoria, tu wrę 
dowano pierwsze atelier filmowe — halę do zdjęć dźwiękowych, | 
nie można było produkować filmów artystycznych. 

Budowę atelier ukończono w grudniu ub. roku. Ale nowe atelier 
jeszcze musiało czekać, zanim udało się skompletować kosztoj 
sprzęt, wyprodukować, czy też sprowadzić z zagranicy skomplikt 
wane urządzenia techniczne, a co najważniejsze — zapewnić pro- 

- dukcji polskiej dostateczną ilość drogocennego dziś surowca ta- | 
"Wejścia do „Fabryki Odwiedźmy najpierw kierow- śmy filmowej. Dopiero od kilku tygodni atelier filmu polskiego | 
/ snów” strzeże portier, nika produkcji. Od niego zale- przy ul. Łąkowej pracuje pełną parą. Re- | 

Sygtok pracyżwiatalień żyserzy, aktorzy, operatorzy, technicy | 
dźwiękowi, elektrycy, stolarze, krawcy, 
charaktery- 





„Cisza!” Znak, że zdję- 
cia dźwiękowe trwają. 
W tym momencie wstęp 
na halę jest wzbroniony. 






Tę samą ciszę nakazuje 
tuż przed zdjęciem „Czło- 
wiek z klapsem”. 








Jesteśmy na hali. Właśnie operator dokonuje 
zdjęcia sceny na tle dekoracji mieszkania. 
Przy stole znany aktor J. Kurnakowicz. 


W przerwie między zdjęciami charakteryzator 
poprawia szminkę na twarzy aktorki Janiny 
Ordężanki. 















A tak będzie wyglądał sfilmowany fragment na ekranie. 
Polscy inwalidzi wojenni, jedni z licznych wykonawców 
„zakazanych piosenek” w czasie okupacji. — * 


ajowej. Kine- 
srzchni ziemi 
udowę swego 
'Tu powstały 
;zcie wybu- 

ez której 


ogodnie dni cały zespół wykorzy- 
stuje na zdjęcia plenerowe. 


Moment zdjęcia. 














zatorzy, statyści — zeszli się znów przy 
wspólnym warsztacie, by tworzyć nowy 
Po naa LOU ZY. CROWCY, Reżyser omawia z aktorami jedną ze scen 
z przedwojennej „Falangi” i „Sfinksa”, są lu- inu 
dzie nowi — młode pokolenie filmowców. 
Cały zespół zdaje dziś właściwie swój pierwszy, 
wstępny egzamin. Nie dziwmy się, że zdarzają się 
niedociągnięcia i usterki. To dopiero początek. Za- * 
„nim krytykować będziemy wyniki ich wysiłków na pre- 
mierze pierwszego filmu polskiego, przejdźmy się po ate- 
lier i spójrzmy, jak wygląda ich praca. 




















Na terenach przylegających do atelier wybu- 
dowano naturalnej wielkości dekoracje, przed- 
stawiające fragment ulicy Boduena 

w Warszawie. 
owni krawieckiej wykańcza 
adur gestapo i żandarmerii 

niemieckiej. 





„.bo i takie 
postacie bio- 
rą udział w fil- 
mie. 








ER ECYZYCYSE 
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| Brzęk. 

|| Przekleństwo. 

| Tłuką się naczynia, 
| Gruchocą sprzęty. 





Przypadek wściekłości Iwana. 
Dlatego trwożnie zmyka, 

M drży i dygoce w kątach i na schodach 
) ciżba podstolich, podczaszych i carskich 





pachołków. 


W gniewie, z pianą na ustach, grzmi Iwan: 
„Miast nadbrzeżnych, miast bałtyckich mi 
potrzeba!” 


| Podbiegł ku srebrnym niodelom Rygi, Narwy, 
jaj Rewla. 

| Na modelach — herby szwedzkie i liwońskie 
błyszcząco wyzywająco. 


„Rewla, Rygi, Narwy mi potrzeba!” 
Widok herbów podnieca go. 


„Znów liwończycy, 
* znów hanzeatczycy A 
| zatrzymali angielskie towary. 
Znów bez ołowiu, bez siarki, bez cyny, bez 
mistrzów uczonych 
harmaty moje ostały!” 
Chwycił Iwan Rewel ze srebra: 


„Rewlu! Moim będziesz!'* 


Srebrnym Rewlem_o posadzkę cisnął. 
Rozbił w drzazgi. Podeptał okruchy. 


„Znowu ruskim imieniem — 
Koływaniem 
zwać się będą!” 





« W drugiej izbie choruje Anastazja. 
Na febrę cierpi: w gorączce leży. 


Czarnym ptakiem nad nią Eufrozyna 
Starickaja siedzi. 
Z chorej oczu ńie spuszcza. 


Gniew Iwana krzykiem: i brzękiem dociera do 
Anastazji. © 
| Anastazja chce wstać. 
Iść do Iwana. 
„Puść do cara... Potrzebna mu jestem... pomóc 
mu się godzi!” 





/ Nie puszcza Eufrozyna. 
Nazad ją kładzić 
_ Sama oaza 






scenariusza dzieckie 
o pzopoci wa PORE AA lae Z 






1y Eiseni 
jusza od dzieł innych wybitnych realizatorów. 





Hałas ucichł. 


W komnacie Iwan. 

Cały potem ocieka z wściekłości 
Ciężko dyszy. 

W karło składane się rzuca. 
Dech chwyta. 

Głos zmienia. 

"Gniew ucisza. 





Do stojącego na stronie bojara o rozumnym 
obliczu 

głucho mówi: 

„Widzisz, Nepejo, jako jest mi potrzebny 

on wojenny sojusz..." 


Podsuwa bojarowi szachy, misternie toczone 

„Zawieziesz je w darze 

miłej siostrze naszej, Elizabecie 

i na figurkach onych nadobnych wszystko 
jej  objaśnisz. 








Wiąże Osip Nepeja figury w chustkę jed- 
wabną. 


„A przypomniesz jej, że car Iwan moskiewski 
to kupiec nieladajaki. 

Komu chce — przywilej da. 

Kogo nie chce — do kraju swojego nie puści. 

Kogo polubi, temu szlaki na Wschód odczyni 





Podszedł do bojara, pożegnał go i w ślad mu 
krzyknął: 

„A bacz, byś nadto nie pił, Nepejo: 

co trzeżwy pomyśli, pijany wygada. 





Z pokłonem niskim odchodzi Nepeja. 


Za oknami deszcz. 
Zimno. 

Car drży. 

Otula się w szubę. 


Obok w izbie jak ptak czarny nad Anastazją 
Eufrozyna Starickaja siedzi. 

Poprzez drzwi cara śledzi. 

Zerwała się. 

Ukryła się na schodach. 


Iwan wszedł do izby. 

Nad Anastazją — półkolem kagańce nie- 
gasnące. 

Dookoła — tkaniny, dłońmi carycy wyszywane. 

Chyli Iwan głowę ku Anastazji... 






— mówi caryca. 
TZS SZ 


Stroskany car Iwani 
EE 





lórego twórczość wniosła do doro! 
ina różnią zż znaczni ujęciem | 


” PRZEŁOŻYŁ ARTUR SANDAUER. 


Włosy Iwana gładzi. 
I, chora, cara pociesza. 


Mówi Iwan: 
„Nikomu wierzyć nie sposób. 


"Kurbski daleko, w Liwonii wojuje. 


Kołyczew — jeszcze dalej: na Sołówkach przed 
Bogiem się kaja.. 
Tyś mi jedna ostała...* 


Niżej się nachyla. 
Chce o troskach zapomnieć na chwilę. 


Lecz carowi zapomnieć o troskach nie dają. 
Odpocząć nie pozwalają. 

ja umyślny z pismem: 

Z Riazania od Basmanowych!” 





Podrywa się Iwan. ż 
Chciwie się rzuca na pismo. 
Wczytuje się: 

„Znowu onit” 


Anastazja żarliwie się skarży: 

„Znów okoniem stanęli bojarzy. 

Basmanowi wraz z ludem Riazania bronić nie 
dają” 

Chanowi krymskiemu miasto oddać się gotują.” 


Mówi Anastazja: 
„Twardym bądź!” 

Gniewnie słucha, stojąc w mroku, słów carowej 
Eufrozyna. 

Pod czarną chustę ręką sięga. 

Na piersi czegoś szuka... 


Wstaje.Iwan. Mówi z żarem: 
„Bojarów w garści zgniotę. 
Za służbę dla kraju ziemię wydawać będę!” 


Zabłysły gniewem oczy Eufrozyny. 
Decyzją. Ę 
Tajemnymi drzwiami wyślizgnęła się... 


Wbiega Maluta. 
Carowi szeptem mówi: 
„Gorze! Wojska ruskie pod Newlem rozbite!" 


I dorzuca znacząco: 
„Kurbskiego rozbili 





Żachnął się Iwan. 
Krzyknęła Anastaźja. 


Eufrozyna z powrotem wślizgnęła się do 
świetlicy. 
Anastazja czuje coś niedobrego. 


Źle jej. 
dokończenie na str. IŁ 
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Ne znam powieści, na której tle powstał 
ów film. Ale nie sądzę, aby była w swym ga- 
tunku zjawiskiem równie wybitnym. Scena- 
riusz filmu o rodzinie Goupi w swej postaci 
ostatecznej, jaką oglądamy na ekranie, przeło- 
żony na tekst literacki — dałby opowiadanie 
świetnie skomponowane, o ostrym wyrazie sa- 
tyrycznym, ustawione na pograniczu surowego 
realizmu i groteski, pełne typów narysowa- 
nych oszczędnie i celowo. Kto miał w tym 
dokonaniu artystycznym większy udział: autor 
powieści, twórca scenariusza, czy reżyser fil- 
mu — odpowiedź na to pytanie pomogłaby 
nam wiele zrozumieć w procesie „twórczości 
filmowej, w jego prawach stawania się od po- 
czątkowego kształtu do formy doskonałej. 

Film Beckera nie pomija żadnego Środka, 
aby ukazać zależność swych postaci od prag- 
nień, które odziedziczyli po przodkach i które 
przekażą potomkom, od pragnień, które stały 
się ich losem. Nowy przybysz z Paryża nie 
uniknie go — pochodzi przecież z rodziny Gou- 
pi — i zapewne poświęci resztę życia pracy 
dla skarbu, ukrytego w zegarze; będzie oszczę- 
dzał, skąpił i wyzyskiwał, aby ów skarb pozo- 
stał bezużyteczny, aby nikt nigdy na świecie 
nic z niego nie miał, aby mógł istnieć dla ni- 
kogo. Tonkin ginie; zgubiła go jego tęskno- 
ta, miłość, szlachetność, czy szaleństwo, 
wszystko, co nie zdołało się pomieścić w świe- 
cie Goupi, w świecie namiętności zdyscyplino- 
wanych wspólnym celem — pragnieniem za- 
chowania i mnożenia. 

Mądrość tego filmu polega na wstrzemieżliwo- 


ści efektów. Nie ma w nim przesadnych ak- © 


centów, skupionych na jednym elemencie, cze- 
go nie uniknął M. Carnć w „Ludziach za 
mgłą”. Jest pejzaż, tajemniczy i posępny, — 
ale dozuje go oszczędna ręka, jest stylizacja 
i dążenie do przerysowań formalnych — ale 
wynikają one z rzadkich konieczności i uka- 
zywane są krótko (znakomity obraz malarski 
powrotu rodziny Goupi z pogrzebu Tisany); 
jest humor, — lecz jakże celowy i instrukty- 
wny i jak związany z kompozycją! „Cesarz”, 
który z początku zdaje się zapowiadać tylko 
zabawny epizod, w miarę awansowania fabuły 
urasta do pozycji kluczowej i symbolicznej; po- 
dobnie tragizm Tonkina służy czemuś więcej, 
niż tylko jednej postaci — wyznacza krawędź 
problem Goupi, ukazując jęgo najcięższe kon- 
sekwencje w indywidualnym losie. Dlatego 
zapewne całość kompozycji Beckera wywiera 
wrażenie tak logiczne, że elementy odmienne 
i wielorakie, puszczone w Tuch na taśmie, łą- 
czą się u celu, dopełniając się wzajemnie i 
tłumacząc. 

Kazimierz Brandys 


Jk przed wojną wydało mi się, że film fran- 
cuski zmieniwszy tematykę, pierwszy znalazł 
się na właściwej drodze. Osiągnięcia arty- 
styczne dużej miary zaznaczyły się wyraźnie 
w dwóch ówczesnych filmach: „Jej pierwszy 
bal” i „Ludzie za mgłą”. Przerzucenie cięża- 
ru z błahego i do znudzenia oklepanego kon- 
fliktu buduarowo-bulwarowego na szersze 0- 
gólno-społeczne zagadnienia (Ludzie za mgłą) 
wydało mi się wręcz kapitalnym posunięciem. 

Po ostatnim pokazie w Polonii filmu „Skarb 
rodziny Goupi” przekonałem się, że ówczesne 
moje spostrzeżenia były trafne. Dwie godziny 
spędzone na tym filmie dostarczyły mi nie by- 
le jakich emocji w najlepszym tego słowa zna- 
czeniu. Przecież to już całe przeżycie! To ob- 


" .cowanie z życiem ludzkim we wszystkich je- - 


go przejawach — nie mdłe, wyświechtane w 
całym blasku jupiterów mizdrzenia się jakiejś 











Scena z filmu „Skarb Rodziny Goupi”. Reż. J. Becker 


wymakijażowanej i pięknie uzębionej pary 
tzw, amantów. Wszystko, co nam pokazano, 
ma swój głęboki sens, pdwiązane w kapitalną 
całość. Po wyjściu z kina czuje się człowiek, 
jak po przeczytaniu doskonałej powieści, z 
którą tak ciężko się było rozstać, której się 
nie zapomina i zawsze chętnie do niej wraca. 
Dość powiedzieć, że jest to pierwszy film, 
którego ukazania się czekam z niecierpliwo- 
ścią, by znów uczestniczyć w kłopotach i ra- 
dościach rodziny Goupi. 

Jeśli idzie o rozwiązanie i realizację — tak 
znakomicie dobranych typów ludzkich nie wi- 
działo się dotychczas w filmach — ani na 
chwilę nie czuje się nigdzie aktora i jakiejkol- 
wiek gry — zewsząd bije prawda. Reżyser bra- 
wo i jeszcze raz brawo! 

Stanisław Daczyński 








REŻYSER FILMOWY 


„Teoretyk może w swym laboratorium 
rozpatrywać kino izolowane, artysta-prak- 
tyk nie może się zrzec kształtowania ży- 
wej plątaniny zjawisk, należących — for- 
malnie — niby do różnych sztuk”. 

(Karol Irzykowski: „X-ta muza”) 


Dw już chyba nie ubawiłem się tak 
bardzo w kinie, jak na filmie „Skarb rodziny 
Goupi”. Znakomita atmosfera, wspaniałe ty- 
py, błyskotliwa akcja, oscylująca między gro- 
teską i dramatem, pełna doskonałych dowci- 
pów — wyróżnia ten film spomiędzy wszyst- 
kich innych, które oglądaliśmy ostatnio. To- 
też, gdy zaproponowano mi, abym napisał 
parę słów o „Rodzinie Goupi*, zgodziłem się 
lekkomyślnie, no i wpadłem w chytrze zasta- 
wianą pułapkę. Okazało się bowiem, że re- 
daktorzy, chcąc zakpić sobie z trzech poważ- 
nych skądinąd ludzi, zamówili trzy artykuły 
o „Rodzinie Goupi” z tym, że każdy napisze 
o czym innym. Nie wiem jak moi szanowni 
współautorzy, ale ja osobiście natrafiłem od 
razu na duże trudności przy próbie rozbicia 
dzieła na poszczególne jego walory. Czy np. 
tę znakomite typy Goupich zostały wymyślo- 
ne i postawione w scenariuszu, czy też są za- 
sługą kreujących je aktorów? A może to reży- 
ser znalazł taki sposób spojrzenia na nie przez 
obiektyw aparatu filmowego, że właśnie tak 
je odczuwamy, a nie inaczej? 

Gdyby trzech krytyków opisało dzieło ma- 
larskie, przy czym jeden napisałby o kształ- 
cie, drugi o kolorze, a trzeci o treści, to po- 
dejrzewam, że te trzy opinie nie dałyby niko- 
mu pojęcia o artystycznych walorach omawia- 
nego dzieła. 

Ponieważ jednak, jak przypuszczam chodzi 
tu o coś w rodzaju małego seminarium filmo- 
wego, spróbuję rozdzielić włos na trzy części 
i tę przypadającą na mnie dokładnie zanalizo- 
wać. 

Przede wszystkim należy ustalić, co uważam 
za walory filmowe, a potem sprawdzić, ile ich 
omawiany film zawiera. 


Specyficznym walorem filmowym będzie to 
czego nie można wyrazić w inny sposób tj. 0- 
powiedzieć, narysować ani zaśpiewać. Oczy- 
wiście będzie to: stosunek aparatu do filmo- 
wanego przedmiotu oraz montaż. Istnieją dwie 
możliwości tworzenia obrazów filmowych: 
obiektywna, rejestrująca mechanicznie zjawi- 
ska, zachodzące przed aparatem — tak, jak re- 
jestruje głos płyta gramofonowa — i druga: usi- 
łująca wprowadzić subiektywny stosunek do 
filmowanej rzeczywistości.  Operując zręcznie 
aparatem możemy pomniejszyć ludzi i przed- 
mioty, zdejmując je z góry, nadać im wielkość 
i wagę filmując z dołu, wprowadzić niepokój 
przez ujęcie skośne, wydobyć brutalność 
obiektywem twardo rysującym lub lirykę, uży- 


„ wając tzw. softów. 


Reżyser Becker wybrał metodę pierwszą. Je- 
go uwaga całkowicie zajęta jest aktorami, 
przy pomocy których rozgrywa anegdotę dra- 
matyczną filmu. Zadaniem aparatu jest jedy- 
ńie utrwalić przebieg akcji w sposób jak naj- 
bardziej czytelny dla widza. Zmiany ustawień 
aparatu spowodowane są jedynie chęcią do- 
kładnego pokazania zachodzących zdarzeń. 

Operator nie starał się, aby przy pomocy 
specjalnych efektów fotograficznych podnieść 
nastrój scen. Obrazy oświetlone są równo tak, 
aby wszystko było widać. Przesadna miękkość 
zdjęć plenerowych, powodująca, że krajobraz 
wygląda jak zrobiony z waty, nie jest właści 
wie niczym umotywowana i robi wrażenie ra- 
czej nieprzyjemne. 

O istocie sztuki filmowej — montażu — pi- 
sali bardzo dużo bardzo znakomici autorzy. 

Używając terminologii Cękalskiego można 
stwierdzić, że istnieją dwa rodzaje montażu: 
logiczny, gdzie porządek i długość scen uwa- 
runkowana jest logiką rozwijającej się anegdo- 
ty i estetyczny, w którym autor przez zesta- 
wienie scen dobranych treściowo, ruchowo 
lub plastycznie usiłuje wydobyć specyficzne 
efekty emocjonalne. 

W. „Rodzinie Goupi” reżyser, lekceważąc zu- 
pełnie zasady montażu estetycznego,  pokleił 
sceny wyłącznie wg czasowej ich kolejności, 
wprowadzając jako jedyny chwyt montażowy 
przejście i to w momentach niczym nie uspra- 
wiedliwionych. 

Ponieważ jednak równocześnie wykazał du- 
żą umiejętność w operowaniu materiałem ludz- 
kim, nie zdziwiłbym się gdyby okazało się, 
„Rodzina Goupi” jest dziełem reżysera teatral- 
nego. 

W rezultacie, chcąc powiedzieć reżyserowi 
Beckerowi mnóstwo komplementów, _ zarzuci- 
łem mu ignorancję w sprawach sztuki filmo- 
wej. Oczywiście wcale nie zmienia to mojego 
zdania, że „Rodzina Goupi” jest filmem świet- 
nym. Nie będąc bynajmniej zbyt surowym teo- 
retykiem zgadzam się ze zdaniem Irzykowskie- 
go, umięszćzonym na wstępie, że artysta nie 
może zanadto narzucać sobie więzów formal- 
nych. 

Najtrudniejszym jest „schwytać płomień” — 
mówi Irzykowski. 

A to się Beckerowi chyba całkowicie udało. 


Jerzy Zarzycki 














, MITENEJNIE 


> DWÓCH GULIWERÓW 


JAK PRACUJE STUDIO KUKIEŁKOWE 
„FILMU POLSKIEGO” 





ZE się złożyło, że Guliwerów jest dwóch. 
Pierwszy z nich to artysta-plastyk Ryszard Po- 
tocki, drugi — popularny karykaturzysta Zenon 
Wasilewski. Królestwem ich jest studio filmów 
kukielkowych przy ul; Kilińskiego 210 w Łodzi. 

Kraina obu Guliwerów zaludniła się już mi- 
niaturowymi mieszkańcami i po okresie żmud- 
nych prób i przygotowań stała się swego ro- 
dzaju kukielkowym Hollywood. Na warsztacie 
znajdują się właśnie pierwsze krótkometrażów- 
ki, w których główne role odtwarzają kukielki, 
wykonane przez obu artystów. Autorzy twier- 
dzą, że niedyskretne spojrzenia za kulisy stu- 
dia są w frakcie pracy raczej niepożądane. 
Mimo to, spróbujmy. 

Potocki i Wasilewski przedzielili studio kotarą 
na dwie równe części. Ostrzegawcze napisy za- 
braniają przechodzenia z jednej połowy sali 
do drugiej. Nic dziwnego — konkurencja, ale 
ła w najszlachetniejszym gatunku — wspólza- 
wodnictwo metod i środków artystycznych. 
Dwa odrębne kukiełkowe światy. 

Ani Wasilewski, ani Potocki nie są debiutan- 
łami w dziedzinie filmu. Wasilewski jeszcze 
przed wojną nakręcił krótkometrażówkę z u- 
działem kukielek. Była to legenda o smoku 
wawelskim. Eksperyment w zasadzie udany, 
świetny w pomysłach, nieco slabszy w tech- 
nicznym wykonaniu, gdyż film realizowany był 
w prymitywnych warunkach technicznych, przy 
całkowitym braku zainteresowania ze strony 
ówczesnych producentów filmowych. Wasilew- 
ski zamierza wkrótce nakręcić go po raz drugi. 
Potocki natomiast był przez kilka lat asysten- 
tem słynnego twórcy filmów kukiełkowych 
Ptuszki, z którym współpracował przy realiza- 
cji głośnego filmu długometrażowego pt. „No- 
wy Guliwer". ć 

Przed kilku miesiącami artyści przystąpili do 
Z. Wasilewski przy pracy nad jed. nowych prób w tej dziedzinie, posługując się 
nym ze swych żartów filmowych filmem wąskotaśmowym. Chodzilo im 0 uzy- 
skanie jak największej płynności ruchów ku- 


Wyżej: Modelowanie korpusu / kiełki. Było to możliwe do osiągnięcia tylko 


kukiełki. 


drogą drobiazgowej analizy ruchu, który w cią- 
gu każdej sekundy musi być rozbity na 24 fazy. 
Każda faza jest oddzielnie fotografowana na 
taśmie filmowej. Przy projekcji (24 klatki na 
sekundę) otrzymujemy złudzenie ruchu, jak w 
filmie zwyklym. Próby wypadly pomyślnie 
i dziś w studio kukiełkowym „Filmu Polskiego” 
Potocki nakręca krótkometrażowy film pt. „Pa- 
weł i Gaweł" wg scenariusza Ewy Szelburg- 
Zarembiny, a W/asilewski pracuje nad serią 

krótkich żartów filmowych własnego pomysłu. 
— wena | Aktorami w tych filmach są kukiełki, wielko- 


Podejdźmy bliżej. Właśnie R. Potocki, autor filmu ści 20- 1 kielet, 
„Paweł i Gaweł”, ustawia miniaturowe dekoracje zac iw onane e A EZ 
(Dokończenie obok) 






Do kontroli ruchów kukiełki w czasie zdjęć 
służy ruchoma iglica, umocowana na trój- 


nogu. 


Jeden z bohaterów filmu — Paweł. 
Kukięłka wykonana przez autora filmu wg 
projektu J. Zaruby. Paweł ma ruchome 


kończyny i części twarzy (powieki, oczy, 
nos i usta). — 









Stosunki „Filmu Polskiego” z zagranicznym przemysłem 
filmowym wchodzą w nową fazę znacznego ożywienia. Nie 
trzeba taić, że polska publiczność kinowa od dłuższego cza- 
su domagała się nowych filmów zagranicznych na naszych 
ekranach, nie zawsze rozumiejąc, że sprowadzenie ich za- 
leży nietylko od dobrej woli kierownictwa „Filmu Pol- 
skiego”. 

Filmy amerykańskie na razie są nadal niedostępne, gdyż 
nasz zniszczony wojną kraj nie jest w stanie płacić wyma- 
ganych sum i to w... dolarach. 



























Scena z filmu szwedzkiego pt. „Droga do nieba”. 
Reż. Rune Lindstróm. 


Umowa z Francją została już podpisana. Przewiduje ona 
w pierwszym rzucie 7 filmów spośród wyprodukowanych 
w ciągu ostatnich lat. 

Są to następujące obrazy „Kobieta sama” z znaną arty- 
stką Gaby Morlay, *„Pontcarrał* z Pierre Blanchar, gło- 
śmy film twórcy „Ludzi za mgłą* Marcela Carnć pt. 
„Dzieci raju”, dalej „Falbalas* film o paryskich do- 

mach mód, reżyserii J. Beckera, któremu film „Skarb 
rodziny Goupi* przyniósł światowy rozgłos, dalej 
„Marsylianka” reżyserii Renoire'a, „Nadzieja”, we- 
dług powieści Malraux, reżyserii autora, wreszcie 
„Słowicza klatka” z znanym aktorem Noel-Noel 
w roli głównej. 
Niemniej korzystnie zapowiada się umowa ze 
Szwecją. Po długoletnim letargu film szwedzki 
przeżywa obecnie okres swego odrodzenia. 


Ą 





Richard Attenborough % 
w scenie pełnej na- 
pięcia dramatycznego 
z filmu „Nasz okręt” 
reżyserii 
Noela Cowarda. 


* 


Kontakt z Anglią okazał się łatwiejszy do nawiązania 
i dał już pierwsze rezultaty, które w nadchodzącym sezo- 
nie zostaną pomnożone. W obecnej chwili finalizują się 
rozmowy z koncernem Ranka. Dotyczą one 30 filmów naj- 
nowszej produkcji brytyjskiej. Zaznaczyć przy tym warto, 
że kinematografia brytyjska rozwinęła się znacznie pod- , 
czas wojny i przystępuje do walki konkurencyjnej z czoło- 
wymi dotychczas krajami Ameryką, Rosją i Francją. 


Scena z radzieckiego filmu _o bitwie stalingradzkiej 


4 " pt. „Wielki Przełom”. 
Jedna z końcowych scen z francuskiego filmu pt. „Kobieta sama”. 


Trzy wytwórnie „Europafilm*, „Svensk-film'” i „Vive-film” 
oddały na nasze ekrany dziesięć czołowych filmów szwedz- 
kich, na czele których trzeba wymienić „Drogę do nieba” 
odznaczoną na kongresie filhowym w Bazylei. Poza tym 
zobaczymy następujące obrazy: „Mieszkańcy wyspy Hemso'* 
wg powieści Strindberga, „Zadymkę”, „Przez radość i łzy! 
dalej „Skandal”, „Nauczycielka bawi się”, „Niebieskie 
marynarki' z komikiem Nilsem Poppe, operetkę „Rywal jego 
królewskiej mości” i dramat pt. „Elwira Madigan*. 


Zobaczymy także po raz pierwszy na naszych ekranach 
dwa filmy szwajcarskie towarzystwa „Praesens film”. Bę- 
dzie to „Maria-Luiza”, historia małej dziewczynki ewakuo- 
wanej w czasie wojny z Rouen do Szwajcarii, oraz słynny. 
film „Ostatnia szansa”, o którym nieraz wspominała prasa 
polska. B 
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Przechowywane pieczołowicie w ar- 
chiwach pierwsze filmy ukazują nam 
obraz dawno minionego świata. Przeżywamy ka- 
tastrofę trzęsienia ziemi w Messynie, znaną naszym 
ojcom z fopisów w „Tygodniku Tilustrowanym”, — 
piękne i smukłe panie demonstrują w czasie rewi 
mód ogromne kapelusze z strusich piór, a w czasie 
kąpieli familijnej nawet kolana; — na torze wyścigó- 
wym pod Los Angelos nieustraszeni kierowcy usta- 
nawiają rekord szybkości... 40 km na godzinę (Anno 
Domini 16 * 








Zanim film stał się dokumentem historycznym 
długo był zabawką — odmianą znanej dwa stulecia 
wstecz Laterna Magica, w której za parę sous moż- 
na było zobaczyć nawet diabła. 








A propos sous... Mieszkańcy Paryża przeżywali 
w dniu 28 grudnia 1895 r. nielada sensację. Bracia 
August i Ludwik Lumiere zademonstrowali szero- 
kiej publiczności w sali Grand Cafć przy Bulwarze 
de Cajjcine swoje pierwsze filmy. Za 1 franka nie 
można było zobaczyć wprawdzie diabła; al 
pobudzał RY Oral ą 
OCE 
mieniem oglądali plac giełdowy ro: 
a. roolaiee ZARRJC JARNECSAŃ, 





j 
w 








Dochód wyniósł w pierwszym dniu... 35 franków. 
Po trzech tygodniach jednak frekwencja tak - się 
wzmogła, że dla utrzymania porządku konieczna by- 
ła interwencja policji. 


Pierwsze filmy na przełomie stuleci wyświetlane 
były (w miastach) w ramach programu varietć ja- 
ko jeden z numerów. Poprzedzały je występy lino- 
skoczków, a bezpośrednio po_„kinematografie" pro- 
dukował się brzuchomówca. Film był wtedy bardzo 
blisko skuzynowany z cyrkiem i.. budą jarmarcz- 
ną. Większość arcydzieł Edisona, braci Lumitre 
czy Składanowskiego wyświetlana była na jarmar- 
kach na prowincji Pierwsi ludzie filmu na wzór 
ludzi cyrku wędrowali z wozem naładowanym 
sprzętem od miasta do miasta i od wsi do wsi. 

Ojciec był dyrektorem, szefem reklamy i mecha- 
nikiem, mama siedziała przy kasie, obiecujący syn 
puszczał gramofon, by zagłuszyć trzeszczenie apa- 
ratu a piękna córeczka wskazywała miejsca i sta- 
nowiła żywą reklamę X Muzy. . 









Filmy tego okresu nie zadowoliłyby dziś napewno 
naszych wymagań. Technika filmowa stawiała pier- 











niebo Kalifornii. Prymitywny aparat mścił się okru- 
tuie na niczym nie chronionej taśmi braz rwał 
się, skakał i migotał 








helma Tella. 





Technika filmowa ulegała stałemu ulepszeniu. 


* Setki ludzi pracowało nad udoskonaleniem kintopu. 


Stworzo! 





tylko jasny, wyraźny obraz, głworzo- 
Y no się łączyć rzeczywistość 


złowiek”, wychylający swą głowę z 
stronę ścigających go Bobby's jest jednym 
z pierwszych bohaterów sensacyjnego filmu, prekur- 
sorem Harolda Lyolda i Harry Piela. Dla „Papiero- 
wego człowieka” nie ma rzeczy niemożliwych, cho- 
dzi po murze, zmienia dowolnie swą postąć — ku 
rozpaczy swych prześladowców korzysta z czapki 
niewidki. Nieprawdą jest, że nie ma cudów. Tech- 
nika czyni cuda. 






z fantazj 


„Papiez 


muru w stro 
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ciekawy. "Na ekranie 
eddy popisywał się tresu- 
(pierwsze filmy Edisona) bił 

legendarnego Wil- 


rą psów, a Buffallo Bill 
na głowę w kunszcie strzelania 








W ciągu 50 lat istnienia 


film słał się: 


— X Muzą (Irzykowski) 

— fabryką snów (Ilia Ehrenburg) 

— srebrną magią (Połczyński) 

— potężną bronią propagandową (wy- 
O powiedzi mężów stanu) 

— doskonałym środkiem upowszech- 


nienia kultury (rektor uniwersytetu 
w Yale) 

— książką XX wieku (nowoczesna pen- 
sjonarka) 

— towarem przynoszącym miliony 
(Fox, Zukor, Korda) 

— rozrywką ludzi wszystkich ras 

— źródłem radości szczęśliwych 
gwiazd i źródłem łez zawiedzionych 
w swych nadziejach midinetek. 


W ciągu 50 lat 
film ukazał: 


— nogi Marleny Dietrich i oczy Mi- 

chele Morgan 

— Bizancjum i Średniowiecze —. 

— Biegun Północny i Saharę 

— geniuszów i szarych ludzi 

— rzeczy wzniosłe i rzeczy poziome 

— ziemię, niebo i piekło. 

W filmie pracują dziś setki tysięcy. 

O film walczy się tak gwałtownie, jak 

o kauczuk, naftę czy bawełnę. 

A był czas, kiedy kino nazywało się 

— iluzjon 

— bioskop 

— kinetoskop. 

Była epoka liryczna i jak nam się 
dziś wydaje — romantyczna. 
Właściciel kina na prowincji pisał 
„ wtedy do producenta: 

„Proszę mi przysłać 200—300 metrów idylli 
miłosnej. Jeśli ma pan na składzie jakiś „Nie- 
szczęśliwy wypadek* to z góry zamawiam. 
„Cesarza niemieckiego w Rzymie” jeśli nie wa- 
ży więcej niż kilo proszę dołączyć do przesył- 
ki. Zresztą ta rzecz nie stanowi dla mnie wię- 


kszej wartości. Na „Koronację Króla Monte- 
negro" reflektuję w przyszłym miesiącu." 


..co nam zostało 
z tych lat... 














Polskie filmy pelnomefrażowe na warsztacie 


Ukończone zostały zdjęcia do filmu pt. 
„Zakazane piosenki”. Scenariusz napisał Lud- 
* wik Starski. Reżyseria Leonarda Buczkow- 
skiego. Zdjęcia wykonał Adolf Forbert. Kie- 
rownictwo produkcji Franciszek Petersile, 
W rolach głównych występują: Danuta Sza- 
flarska, Janina Ordężanka, 
Jerzy Duszyński, Jan Świ- 
derski, Jan Kurnakowicz, 
Stanisław Łapiński i inni. 
Akcja tego filmu roz- 
grywa się w Warszawie 
podczas okupacji. Głów- 
nym tematem filmu są za- 
kazane przez okupanta 
piosenki, 








śpiewane pod- 





„Zakazane piosenki” 





* 


W realizacji znajduje się obecnie drugi pełno- 
metrażowy film polski pt. „Dwie godziny”. 
Scenariusz napisali Ewa Szelburg-Zarembina 
i Jan Marcin Szancer. Film realizują Stanisław 
Wohl i reżyser teatru W. P. Wyszomirski. Jest 
to dramat osnuty na tle współczesnej rzeczy- 
wistości polskiej. 


* 
» Trzecim filmem będzie „Ulica *graniczna* 
ld według scenariusza Aleksandra Forda, Jana 


Fetkego i Ludwika Starskiego. Reżyseria: Alek- 
"sander Ford. Tematem filmu jest życie mło- 
dzieży warszawskiej pod okupacją. 


x 


W przygotowaniu znajduje się obecnie film 
muzyczny pt. „Jutro premiera”, do którego 
scenariusz napisali Mira Zimińska, Tadeusz 
Sygietyński i Jerzy Toeplitz. Reżyserować 
będzie Jerzy Zarzycki. Jest to komedia, której 
akcja rozgrywa się wokół warszawskiej pre- 
miery „Halki Stanisława Moniuszki. 


*k 


Poza tym zaakceptowany został do reali- 
zacji scenariusz filmu pt. „Oświęcim” napisany 
przez Wandę Jakubowską. 


* * 


Filmy średnio- i krótkometrażowe 


Stanisław Urbanowicz zakończył 
realizację średniometrażowego filmu wg włas- 
nego scenariusza pt. „Lokomotywa”. 

Film ten obrazuje zniszczenia, jakich doznało 
kolejnictwo polskie w czasie wojny, pracę nad 
jego odbudową oraz rolę i zadania P. K. P. w 
życiu gospodarczym państwa. Będzie to jeszcze 
jeden z cyklu filmów, poświęconych aktualnym 
problemom naszego państwa. Zdjęcia wykonał 
Olgierd Samucewicz. Ilustrację muzyczną na- 
pisał Tadeusz Szeligowski. 


* 


Instytut Filmowy wyprodukował już szereg 
filmów ipopularno-naukowych, które w naj- 
bliższym czasie ukażą się na ekranach. Oto 
ich tytuły: „Ręka dziecka przy zabawie i przy 
pracy”, „Łopuszna — ziemia nieznana”, „Skro- 
plone powietrze” i „Wieliczka 
































Młody reżyser Ta- 
deusz _ Makarczyński 
realizuje obecnie kom- 
pozycyjny film mu- 
zyczny pt. „Suita war- - 
szawska”. Film składa © 
się z następujących 
części: Warszawa wal- — Jo 7) 
czy, Ruiny Stolicy, Od- * 
budowa i uśmiech Warszawy. Muzykę do 
filmu skomponował W. Lutosławski. 

* 


Reżyser Konstanty. Gordon zrealizował film 
średniometrażowy pt. „Na drodze wielkiej od- 
budowy”, który ukazuje robotnika polskiego 
jako pioniera odbudowy przemysłu krajowego. 

Zdjęcia do filmu wykonał Seweryn Kruszyń- 
ski. Montaż Joanny Rojewskiej. 





„Jedziemy na wcza- 
syf" — to tytuł filmu 
o akcji wczasów ro- 
botniczych w Polsce, 
który realizuje obecnie 
Jadwiga _ Plucińska. 
Scenariusz Stanisława 
Urbanowicza. Zdjęcia 
wykonuje Franciszek 


Przy pracy nad filmem. Fuchs. 
„Jedziemy na wczasy!” 


* 


Pięcioletni plan odbudowy i rozwoju 
kinematografii w Z. S. R. R. 


W pięcioletnim planie gospodarczym ZSRR 
(1946—50) wiele rhiejsca poświęcono zagad- 
nieniom odbudowy kinematografii. Na ten cel 
rząd radziecki przeznaczył sumę 500 milionów 
rubli. 

* Plan przewiduje wzrost produkcji filmowej 
do 100 filmów pełnometrażowych rocznie. Prze- 
budowane. zostaną studia największej wytwórni 
filmowej „Mosfilmu”, która produkować będzie 
do 40 filmów rocznie. Rozpoczęto budowę no- 
wych ateliers filmowych w Mińsku, Rydze 
Baku, Tallinie i Wilnie. Poza tym zreorganizo- 
wane zostaną istniejące już wytwórnie w Tyf- 
lisie, Erywaniu, Alma-Ata, Taszkiencie, Świer- 
dłowsku i Aszchabadzie. 

Zwiększona zostanie znacznie produkcja fil- 
mów barwnych oraz prowadzone będą dalsze 
prace nad filmem plastycznym i telewizyjnym. 

Plan przewiduje zwiększenie produkcji wszel- 
kich rodzajów taśmy filmowej do 370 milionów 
metrów rocznie (w r. 1945 wyprodukowano 
150 milionów metrów). Pozwoli na to wpro- 
wadzanie na rynek ok. 1000 do 1200 kopii 
każdego filmu (dotychczas 500—600). W ten 
sposób ilość kopii filmów pełnometrażowych, 
znajdujących się w obiegu wzrośnie z 30 tys. 
egzemplarzy (1946) do 105 tysięcy (1950). 

To samo dotyczy rozbudowy sieci kinotea- 
trów. W r. 1940 było ich w ZSRR 28 tysięcy, 
działania wojenne zmniejszyły liczbę kin do 
15,2 tys., pod koniec roku 1950 wino być czyn- 
nych 46.700 stałych kinoteatrów. Przewiduje 
się, iż 307/ wszystkich gmin wiejskich będzie 
posiadało stałe kina. Pozostałe będą obsługi- 
wane 2 razy w miesiącu przez kina ruchome. 

Instytut Filmowy w Moskwie wykształci w 
ciągu najbliższych 5-ciu lat ok. 400 młodych 
fachowców: reżyserów, aktorów, operatorów, 
scenarzystów i dekoratorów oraz przeszło 40 
krytyków, teoretyków i historyków filmowych. 
Szkoły aktorskie znajdujące się przy wytwór- 
niach filmowych poszczególnych republik winny 
wykształcić również ok. 400 nowych aktorów. 

Przewiduje się, iż liczba pracowników 
wszystkich dziedzin kinomatografii w ZSRR 
wzrośnie w ciągu pięciu lat z 88 tysięcy na 
178 tys. ludzi. 









REDAKCJA „E I L M U* 




































zakupi: 

roczniki polskich i zagranicznych 

czasopism filmowych, 

zdjęcia (fotosy) z dawnych filmów. 
Zgłoszenia kierować: Łódź, Narutowicza 69 
CENY DO OMÓWIENIA 


Rotograwiura Drukarni św. Wojciecha pod Zarządem Państwowym w Poznaniu. 3357. K-2849. 


Reżyser |. Sawczenko ukończył realizację 
filmu barwnego pt. „Posag z monogramem”. 
Jest to zabawna komedia z okresu wojen na- 
poleońskich, w której główne role odtwarzają 


Anna Lisiańska, znana. z filmu „Dni i noce” 


oraz „Nr 217%, S. Stolarow (,ć 
Strauch. 





yrk”) i M. 
* 
AMERYKA 


Niespodziewana nowość techniczna. 
Szerokość taśmy filmowej będącej dzisiaj 


w użyciu wynosi 35 mm. Format ten jest po-- 


wszechnie przyjęty na całym świecie i do nie- 
dawna zdawało się, że nic mu nie grozi. Tym- 
czasem na początku bieżącego roku firmy ame- 
rykańskie Kodak, Western Electric i Fox Film 
Corporation wypuściły na rynek taśmę filmową 
szerokości 50 mm oraz odpowiednie aparaty 
do zdjęć i aparaty projekcyjne. Techniczne 
amerykańskie pisma filmowe przypisują tej 
inowacji niemniejsze znaczenie jak rewolucji 
dźwiękowej 1928 roku. Na czym polega 
wyższość nowego systemu nad taśmą używaną 
obecnie? Wymiar zostaje coprawda nieco po- 
większony, ale to nie jest zmiana najwaź- 
niejsza. Zachodzi ona w dziedzinie dźwięku. 
Podczas gdy obecnie dźwięk towarzyszący Wra- 
żeniom wzrokowym notowany jest na jednym 
rejestrze, na nowej taśmie dźwięk notuje się 
aż na trzech rejestrach. Tym rejestrom odpo- 
wiadają trzy głośniki ustawione za ekranem. 
Osoba mówiąca, która przesuwa się z miejsca 
na miejsce odzywa się kolejno z tych głośni- 
ków, które za ekranem pokrywają się z jej 
sylwetą. W ten sposób otrzymuje się doskonałą 
synchronizącję mowy z obrazem a samo umiej- 
scowienie dźwięku jest naturalnie znacznie 
trafniejsze niż było dotychczas. 

Potrójny rejestr dźwiękowy umożliwia poza 
tym: 

1) Rejestrowanie tych samych dźwięków 
przez trzy w różnych miejscach rozstawione 
mikrofony, umniejsza błędy dźwiękowe w 
rejestrze, wytwarza (w razie potrzeby) złudze- 
nie echa i pogłębia ekran, co jest nieodzowne 
przy filmach trójwymiarowych. 

2. Umożliwia równoczesne rejestrowanie 
trzech różnych dźwięków (np. dialog; ha- 
łas biegnącego pociągu i podkład muzyczny) 
co w ogromnym stopniu upraszcza techniczną 
pracę nad montażem filmu i redukuje w znacz- 
nym stopniu kwestię synchronizacji. 

Wytwórnie amerykańskie twierdzą, że nowa 
taśma stanowi obronę filmu przeciw *wzrasta- 
jącym wpływom z jednej strony filmu 16 mm 
z drugiej strony telewizji. Ani taśma 16 mm. 
ani dzisiejsze aparaty telewizyjne nie są zdol- 
ne do potrójnego rejestru dźwiękowego. 

(La technique cinómatographique). 
* 


SZWAJCARIA 


Niespodzianką dla ca- 
łego świata filmowego 
jest ogromny sukces fil- 
mu szwajcarskiego reży- 
serii Austriaka Lindber- 
ga pt. „Ostatnia szansa”. 
Obok "_ repródukujemy 
pierwsze zdjęcie z tego 
filmu, który na jesieni 

aże „się na naszych 
ekranach. 





>> 





„Film Polski” poszukuje dzieci, 
które mówią po angielsku 


Do Polski przyjechał reżyser filmowy Herbert 
Marshall, który na jesieni w porozumieniu 
z „Filmem Polskim” nakręcać będzie film kra- 
joznawczy o Polsce, przeznaczony specjalnie 
dla dzieci Anglii i St. Zjednoczonych. Ścena- 
riusz filmu przewiduje, że oprowadzać po Pol- 
sce swych zagranicznych rówieśników . będzie 
para dzieci polskich, mówiących dobrze po 
angielsku, w wieku 8—11 lat. 





„Film Polski" zwraca się z apelem do rodzi- 
ców, których dzieci mówią dobrze po angielsku 
i chciałyby wystąpić w roli filmowych prze- 
wodników po Polsce, o nadsyłanie pisemnych 
zgłoszeń z załączoną fotografią do Wydziału 
Zagranicznego „Filmu Polskiego" — Warszawa, 
Marszałkowska 56 m. 8. 











Claudette Colbert 


Nowa „Królowa ekranu” 
Po _ długoletniej 


karierze filmowej 
Greta Garbo, wy- 
cofała się z filmu 
i zamieszkała w 
Nowym Jorku. O- 
statnio jedna z 
wytwórni szwedz- 
kich zaofiarowała 
jej główną*rolę w 
filmie szwedzkim. 
Początek kariery 
Grety Garbo datu- 
je z roku 1924, gdy 
pod reżyserią Mau- 
rycego Stillera na- 
kręciła w Szwecji 
film pt. „Legenda 
Gósty Berling" 
według _ powieści 
Selmy Lagerlóf. 
Następnym jej fil- 
mem była „Żatracona ulica” reżyserii Pab- 
sta, Zaangażowana do wytwórni Metro- 
Goldwyn-Mayer, nakręciła tam przez 15 lat 
15 filmów niemych i 14 filmów dźwiękowych. 
Jej szczytowe osiągnięcia to „Symfonia Zmy- 
słów" reż. CI. Browna z J. Gilbertem, a z dźwię- 
kowych „Dama Kameliowa" reż. Mamouliana 
z Robertem Taylorem. Fil- 
my, których nie wi- 
dzieliśmy, to komedia Lu- 
bitscha pt. „Ninoczka” 
i dramat pt. „Dwulicowa 
kobieta" z  Melwynem 
Douglasem jako partne- 
rem. Greta Garbo nigdy 
nie otrzymała żadnej na- 
grody Akademii Filmo- 
wej. Dzisiaj liczy 41 lat. 
Następczynią Grety Gar- 
bo w roli „królowej fil- 
mu” jest Greer Garson, 
która za film swój „Mrs. 
Minniver* otrzymała 
pierwszą nagrodę Aka- 
demii Filmowej w roku 
1942. Do artystki tej 
jeszcze powrócimy. 


HUMOR ZAGRANICZNY 


(L'Ecran Francais) 








Greer Garson 









KLEOPATRY 





SPAC SSC | 
Icy kinowi przypominają sobie zapewne 
w roli Kleopatry w znanym 







systemu „Technicolor”. 
występuje tym razem boha- 
„Przeminęło z wiatrem” Vivien 
lnicy mają możność porówna- 
A WL OCZ 
nieudany i spowodo- 
Byle pila 
















JAN HUSZCZA 


SAVOIR-VIVRE 
WIDZA KINOWEGO 


Uwagi poniższe były przed wojną na ogół 
nie tylko znane, ale i częściowo z powodze- 
niem wprowadzane w życie. Dzięki temu istot- 
nie znajdowaliśmy w kiaie odpoczynek po 
pracy, 

Żeby tak było i obecnie, postaram się po- 
krótce to i owo przypomnieć. 

Przede wszystkim  przestrzegajmy kolejki 
przed kasą kinową, zwracając baczną uwagę 
na własne i cudze łokcie, żeby się nie rozpy- 
chały. Wbrew rozpowszechnionemu mniema- 
niu obowiązuje to zarówno kulturalnego widza 
w ubraniu cywilnym, jak i widza w mundurze. 

Po nabyciu biletu należy zaczerpnąć trochę 
powietrza, rozprężyć swe członki, ale wcale 
nie po to, żeby gwałtem — łamiąc wszystkie 
pojęcia o porządku — przepychać się na wi- 
downię. Widownia pomieści wszystkich, tym 
bardziej, że miejsca na ogół już wszędzie są 
numerowane. 

Nie spóźniać się! Można najwyżej wejść 
w trakcie wyświetlania ogłoszeń, ale trzeba to 
robić ostrożnie i na palcach, gdyż jest to czas, 
w którym widzowie zazwyczaj śpią. 

Panie, żeby nie 'zasłaniać ekranu, powin- 
ny — idąc do kina — unikać kapeluszy A la 
komin fabryczny, kapeluszy w kształcie pół- 
miska z szynką wielkanocną, ozdobioną bujną 
rzeżuchą i kapeluszy będących wiernym po- 
wtórzeniem kombinacji zi butelki od piwa, 
nocnika fajansowego i puszki do wrzucania 
datków. 

Nie należy głośno sylabizować napisów 

nawet w wypadku, gdy przechodzimy wstępny 
kurs nauki czytania. 
Pestki słonecznikowe, owszem, można gryźć, 
lecz nie wolno wypluwać łusek ponad głowa- 
mi widzów. Nie zapominajmy bowiem, że kino 
to nie pociąg Łódź-Toruń-Gdynia i nie sala 
rekreacyjna uniwersytetu. 

Poza tym można: przynosić ze sobą teczki, 
mieć katar, nie mieć pieniędzy, wąchać kwiat- 












Najnowszy model kapelusza kinowego. 
(„Kino* Praha) 
















Vivien Leigh 


ki, smoktać landrynki miętowe, układać w 
myśli plany na przyszłość. 

Nie należy natomiast do dobrego tonu przy- 
chodzenie do kina z wyżymaczką, z własnym 
patefonem albo z maszynką do gotowania ka- 
wy. Przedmioty te, aczkolwiek bardzo kiedy 
indziej użyteczne, najlepiej zostawiać w domu 
lub też w lombardzie. 

Nie rozumiem" także, dlaczego niektórzy do 
kina przychodzą z psami. Według posiadanych 
przeze mnie informacyj, psy na ogół w bardzo 
nikłym stopniu interesują się sztuką filmową, 
nieporównanie większe zainteresowanie zdra- 
dzając w stosunku do solowych występów 
wszystkich skrzypków. Niechże więc naszym 
hasłem będzie: psy (i ich właściciele!) do sal 





męskie mają brzydki zwyczaj 
badania w czasie seansu gatunku pończoch 
swej towarzyszki. Ostrzegam P. T. ręce mę- 
skie! Znam bowiem wiele nieszczęśliwych wy- 
padków, gdy konsekwencją takiego zachowa- 
nia się była droga przed ołtarz, tj. — mówiąc 
językiem » bardziej nowoczesnym — przed 
urzędnika stanu cywilnego. Poza tym takie za- 
chowanie przeszkadza należytemu kontemplo- 
waniu migających na ekranie obrazów. 

I jeszcze jedna uwaga: unikajmy filmów z 
dopiskiem „dla młodzieży niedozwolony”, 
gdyż będziemy musieli cierpieć szczególny tłok 
i szczególne niewygody z powodu zbyt licz- 
nej frekwencji właśnie tejże młodzieży. 

. 


Oglądając polskie przedwojenne komedie 
filmowe, oczywiście nie wypada ryczeć ze 
śmiechu, bo to źle świadczy o poczuciu hu- 
moru. 

I vice versa: oglądając polskie dramaty, nie 
wywołujmy na nasze twarze bólu i dogłębne- 
go wzruszenia, bo to z kolei źle świadczy o po- 
czuciu tragiczności. 

Jak się zachowywać przy oglądaniu nowych 
polskich komedyj i tragedyj, niestety, nie mo- 
gę powiedzieć. Chociaż bowiem byłem już na 
osiemdziesięciu dyskusjach na temat „polski 
film przyszłości”, to przecież nadal nic o nim 
nie wiem. Gdy go zobaczę na ekranie, wtedy 
sobie o tym pogadamy... 


PROG 


Operator do reżysera: 
Ostrzegałem cię, żebyś sceny płaczu nie po- 
wtarzał pięćdziesiąt razy. (L*Ecran Francais ) 


